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i ârstă la vremea aceia de numai douăzeci de ani, pur 
1 DEP învolală رتم‎ care ni sea păstrat, să impos - 


mul Sfinților Voevozi ia sfânta 
„Monumentul, înălțat în cea dintâi j 

al XVIllea, “după planurile celebr 
ct ll 3 ajunsese aproape e în n întregi 
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blu“; în cupolă, Pantocratorul, figura întreagă, proroci, 
apostoli gi evangheliști iar, în absida principală, o temă 
“veche păstrată de tradiție, în București, Feciora Maria 


cu lisus copil, între îngeri şi proroci; pe pereții hemis 
ciclului, portretele a şase episcopi. În naos, sa zugrás 
vit un număr de praznice: Fecioara María, purtând pe 
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măr. Aurul slujeşte drept modelator. Chipurile îngerilor 
şi sfinților sint caracterizate printr’o 6 femenină 
şi zâmbitoare, aceiași pentru toți, fără distincție. Intru 
totul, o pictură influenţată de naturalism, care păstrează 
însuşiri de stil şi de monumentalitate. 
Curând, încep nefericitele lucrări de „moderni» 
zare“ ale monumentelor bisericeşti ale Țării. Biserica 


Agapiei pătimeşte printre celesdintai. La 1858, se înfăs ۱ lisus în slava cerului gi încadrată de ingerasi (compos 
موز‎ cum o vedem. astăzi. Un exonarthex, încununat de — | ` difie italienească a Renaşterei), Intrarea in Ierusalim, Ru» 
un fronton în gustul vremii, lungeşte trupul bisericei. | | b ga de la Gethsemaní, lísus spre Golgotha, Punerea in 
O rază mare şi ferestre disproportionate, deschise pba | vaya B. Mormânt si Invierea, sub înfăţişarea Mântuitorului care 
peretele de Apus, îl umplu de lumină, fără nici un for AMA | se înalță din mormânt cu stindardul în mână; pe pe 
ios. Ferestrele lărgite şi înălțate, peste tot, în cupola nae تک‎ | reti, portrete! de sfinte mucenite şi pustnice, şi portrete 
osului, păstrată singură, la abside şi în pronaus, inundă no, | „de sfinți militari, In pronaus, Sfânta Treime, după com» 
de lumină interiorul şi implinesc înfăţişarea unui salon ` (ORUM | ceptía apuseană (DumnezeuTatäl sub înfățișarea unui 
de recepție. UM. E bătrân, lisus Christos şi Sfântul Duh, în chip de 

Grigorescu s-a întovărărăşit cu trei sau pateu zus UM VM porumbel; câteva scene rdsleje din „Vechiul Tese 
gravi. Unul, cel puţin, era mestesugar bun şi ştia să ^ n PANA ro Geneză, Daniil, Plângerea Ierusa= 
copieze gravuri pe care fe colora în chipul chromolito= 
grafiilor bune. Un al doilea, meşter de ţară, nu avea 
nici îndemânare, nici gust. Cel dal treilea urma aidoma. 


pe (Grigorescu întru tot ce se poate lua de la acesta. i | dg Un 

lar Grigorescu avea numai douăzeci de ani. Intovärä 00 ا‎ Pa ANA 

sise, cu câfi-va ani în urmă, in Muntenia, o echipă de | | اانا‎ | 

zugravi care „restaurau“ picturile murale din cate-va. ۱ Bios; py tn > tradiție. ` 3r ES " istic 
Wo FATE ie ate) Mota, kane 0 E, 


biserici vechi, mai mult prefacandu-le după gustul lor 
şi al vremii. Văzuse de curând lucrările executate in | 
unele Biserici din Bucureşti, de către artişti români ve=s M al up au h alet“ 
niti din Apus, în genul modern al picturii de „cheva | ONAN 2 HA 
let“. Pe cât ştim, zugrávise şi el, in acelaş chip, icoane şi, \ if 1 b | „unui! ; 
picturi murale, în Bucureşti şi în mănăstirile dimprejurul M B, şi sint a 
Capitalei. La Agapia a avut la îndemână o serie întreagă. | an 
de gravuri după Raphael, Tiziano, Van Dyck, Rubens | |. 
si Tintoretto, pe care le-am regăsit si așezat în muzeul Hi 
mănăstirii, si, foarte probabil un număr de chromolitos ^. 
grafii bune. Programul iconografic este trecut in cons | 
tract أو‎ realizat întocmai : o selecţie de scene أو‎ de figuri, AE 
fără multă legătură între ele si fără ideia unui ,ansame | 
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VIT 
lor si figurilor, se deosebesc uşor. Toate, dovedesc, mai 
întâi, intrebuintarea modelelor vii şi simțul naturii. Cur 
lorile sint aeriene si calde. Draperiile, in genere grele 
şi fără stil, nu izbutesc să alunge farmecul de neuitat 
al chipurilor. Defectele de desen, sensibile la mâini, în 
primele figuri, dispar la figurile din pronaus, unde ine 
tálnim, la sfinții pustnici, mâini admirabile şi ochi care 
impresionează. 

Decorul, în ulei, pe substrat de argilă din biserica 
Sfinților Voevozi din Agapia, este cea mai de seamă 
lucrare de pictură bisericească în gen apusean, din câte 
s-au executat la noi, in fara, în secolul al XIX-lea, si 
mai târziu. A se stărui, în direcţia aceasta, inseamnă a 
nu fine seama de tradiţie si a despretui două mari prin- 
cipii: acela al picturii bisericeşti, propiu zise, legată de 
cunoştinţa iconografiei, şi acela al artei monumentale, care 
cere respectul liniilor, formelor şi luminii monumentu- 
fui. Decorul Agapiei a fost salvat de geniul lui Grigo= 
rescu. Intrucat priveşte celal’alte decoruri picturale de 
acest gen, nu este mântuire. Cele mai „frumoase“ lus 
crări ale lui Lecca, Mişu Pop, Tătărăscu rămân „mos 
mente istorice“ şi încercări meritorii de a incetáfeni 
un gen fals de artă. Din punct de vedere al artei ۶ 

fane de „chevalet“ vor avea merite de anume grad. 
In domeniul picturei bisericeşti ele rămân „interferenţe“ 
explicabile şi scuzate prin spiritul şi scăderile vremii. 


compus din Mirea, Storck, Strâmbu, Gabriel Popescu, 
Paciurea, Doctorul Gerota, Doamna Cufescu Storck, 
Costin Petrescu, Serafim, Artachino sí Báfácescu. Cose 
tin Petrescu era printre cei mai legaţi de şcoală și mat 
iubiţi, Se grupaseră în jurul fui elevii buni sí mulți ab= 
solvenţi. Lucrau, pregăteau şi făceau planuri, $í pe la 
sfârşitul primăverii se imprastiau în Țară. Fáceau copii 
de pe vechile picturi ale bisericelor muntenesti și mol- 
doveneşti, ori ajutau pe Costin Petrescu 12 lucrările 
noi pe care le executa acesta. Toamna, se întorceau enz 
tuziasmati la școală, povesteau multe lucruri extrem de 
interesante si ne arătau copiile şi studiile făcute pe varä- 
Copiile erau executate pentru Casa Școalelor, din insár- 

` cinarea lui Mihail Popescu, a cărui amintire o vor 
păstra toți cei ce ştiu cât a făcut el pentru arta bise- 
riceascä. Am ajuns astfel să cunosc destul de bine 
împrejurările. Intr'o vreme când mai nimeni nu se 
gândea la vechea noastră pictură bisericească, Costin 
Petrescu nu numai că a pus problema şi a desteptat 
cugetele, dar a şi pregătit temeinic o serie de pictori 
bisericeşti, pe care ne-am rezemat până astăzi. Lui îi 
datorim tot ce s-a făcut până acum, în domeniul acesta 
şi mult din ceia ce se va putea realiza de azi înainte- 
Costin Petrescu a creiat atmosfera şi a încălzit sufletul 
unui număr de tineri cu adevărat „chemaţi“. Eli-a în= 
váfat să cunoască „procedeele technice ale picturii mu= 
rale“, aceia ce se numește in deobste „fresca“ tradifi- 
onală. Fiu, nepot şi strănepot de zugravi bisericeşti din 
Muntenia, Costin Petrescu are „fresca“ în suflet, in 
ochi şi în degete. 


Experiența lui de pictură bisericească, exceptând 
aceea ce-a putut vedea şi învăța în Apus, s-a întemeiat 
pe monumentele din Muntenia şi din Moldova, deco: 
rate ori restaurate in secolii XVII si XVII. Biserica 
Domnească de la Argeş a fost restaurată mai târziu, 
şi numai o parte din decorul ei este bizantin, din secolul 
al XIValea. Decoruri murale originale din secolii XV, 
XVI aproape nu avem în Moldova şi în Muntenia. 


Din 1909 până în 1920, am fost însărcinat cu 
cursul de estetică şi acela de istoria artei la Școala de 
Arte-Frumoase din Bucureşti. Am avut norocul să cur 
nosc în aceia ce se chema pe atunci numai „Scoala 
de Arte-Frumoase“, un număr de tineri cu însuşiri exe 
ceptionale şi care se distingeau prin dragostea ‘si entus 
ziasmul lor de artă şi de muncă. Un spirit rar de ideas 
fism insuflejea ‘scoala. Era datorit corpului profesoral 


11 


Arilje (1300) ete. De pict bizantine Bulgaria 
nu se aflase încă, gi emt bisericuța noe Sofia, 
pictată in 1259, cuprinde Caposd’opere de artă Bian 
Multe alte cunoştinţe lipseau, Materialul de studiu era 
sărac. In grabă, gi in legătură cu anume مرو‎ 
s.a creat un concept de pictură bizantină, care se in» 
temeia pe înfățișarea mozaicurilor din Ravenna pe 
picturi bizantine restaurate, ori postsbizantine. Pe temeiul 
acestui concept, sa făurit acela! de neo-bizantinism, sí 
apoi mişcarea picturală pe care o cunoaștem sí o urs 
mărim şi în decorurile pictorilor mai noi ale bisericilor 
noastre. Aşa s-a născut ideea că întreaga iconografie 
este cuprinsă în erminiile Muntelui Athos, şi se reduce, 
de fapt, la un program invariabil, legat de hotărâri 
bisericeşti si de tradiţia, care indică scenele si figurile, 
de pictat, locul pe care trebue sä-l ocupe fie-care, ba 
si înfăţişarea exactă sub cari trebue să se prezinte. 
Cugetarea artistică, inspirația într'un cuvânt, este inlo- 
cuită prin cartoane sau indicaţii verbale, şi are un 
caracter uniform şi stereotip. Toată pictura „bizantină“ 
se rezumă în realizarea materială, „în frescă” şi intr'un 
stil hotărât. Au apărut atunci ,devizele* zugravilor şi 
pictorilor bisericeşti, care pun la un loc programele 
iconografice cu preţurile, şi „recepţiile* comisiunilor 
speciale, făcute, mai toate, în preziua sfințirii. Pe temeiul 
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Peste tot e vorba de o pictură cu numeroase însuşiri 
de pitoresc datorite compozițiilor de ordine monumentală 
tradițională, stilizării şi armoniei tonale. , Ansamblurile* 
sint in genere „pătate“ de „bucăţi“ frumoase, care în: 
trerup ritmul. Portretele, de obicei, sint extrem de 
interesante, mai ales din punct de vedere istoric al 
costumelor. Întâlnim, mai pretutindeni, o artă monus 
mentală târzie, secătuită de suflul antic şi de inspiraţia 
creştină. Executată mai mult după cartoane, din me 
morie sau după indicaţiile erminiilor, de .fa-prestisti”, 
ari de meşteri de mâna a doua, ea este departe de 
arta bizantină, desi a fost mereu socotită drept artă 
bizantină. Şi e şi vorba, de fapt, de un altoi italienesc 
ari grec-italian insular, grefat pe trunchiul bizantin im- 
bătrânit, şi desvoltat pe pământul ţării noastre, sub 
influents Apusului. Fireşte, nu caracterizăm aci picturile 
‘Transitvaniei, cere nu erau încă cunoscute, şi nici pe 
acie din secoli XIV şi XVI dm Muntenia, Moldova 
si Bucovina, care au fost studiate numai de curând 
si, multe, după curățirea ori restaurarea lor. Între 0 
si 1920, 1995, mici în Apus nu erau lămurite chiar 
peniau specialişti, noțiunile fondamentele privitoare la 
ai bizantină. Nu se cunosteau decât puţine decoruri 
originale, si acestea datau mai ales din epoca zisă de 
ar a atei bizantine. Picturile Muntelui Athos, în ma- 
fuite covërsitoere restaurate ori repictate în secolii 
XVI XVIII, erau considerate drept modele de. artă 
epoca de goie a atei bizantine, nu erau cunoscute 
(Starejo Lodoga, Pskov, Novgorod, Neredici, Vladimir, 
eic, edm mănăstirești zupăvite de artiști greci în 
weacude XL XH g XII. Bisericile Serbiei vechi nu 
erau simulate. Acestea cuprind însă comori de artă mus 
rais bizantină din sedá XL XII, XIII și XIV. Citám 
príncípaleie. Nerz, decoratá în 1164, Djurdjovi Stu» 
poví (1170), Sexdenica (1210), Lica (1220), Milesevo 
(1230) Pec (12331263), Sopocaná (1270), Gradac (12%), 
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Biblia din Cotton, Casm | 
di RO tet A pios Indicopleustes, Evangetiaruf 
"m. EE prot 5 bizantine au trebuit să: 

i otul revizuite, Vechea teoríe 
a originilor acestei arte, întemeiată pe ideia unei decar 
denfe a artei greceşti sub indoita înrâurire a crestíníse 
mului și artelor asiatice, a trebuit părăsită cu desăvâre 
sire. Şi la fel, cu aceasta, caracterizările obicinuite 
„de artă oficială, hieraticá sí infepenitä in forme strá- 
vechi si stereotipe, care au fost copiate, veacuri de-a 
rândul, de  mestesugari incapabili să creeze sau să 
schimbe ceva din modelele moștenite din vechime“. 
l-au curáfit şi studiat, întâi, picturile murale din Mistra 
Greciei, unde au apărut minunatele ansambluri de fa 
Metropolie (viata Sfântului Dumitru), Peribleptos şi 
Pantanassa („Dumnezeiasca Liturghie“, viața Mariei 
povestită după apocrife, şi numeroase teme evangelice). 
Mai peste tot, o uimitoare pictură bizantină din secolii 
XIII, XIV şi XV: cortegii de îngeri îmbrăcaţi in ves- 
minte de lumină și alergând, mişcări variate şi pline 
de vieatä, „dramatism“ în înțelesul Renaşterii, portrete 
extrem. de interesante, culori calde şi luminoase, tonuri 
fundamentale (verde, roşu, galben) juxtapuse după 
procedeul impresionist, pe care toată lumea îl socotea 
„inventat“ în secolul al XIX-lea abia, în Apus, şi mai 
presus de toate, viaţă, mișcare, exprimare de simfiri,. 
care străbat în ochi márturisitori si în linia elocuentă a 
trupurilor şi draperiilor. O artă bizantină cu draperii, 
a căror materie se simte, si realizări care ai. 
exemple ale clasicismului antic şi Renaşterea italie- 
neascá. Nu au lipsit cercetători, care să vorbească delo- 
influență a Italiei asupra artiştilor de la Mistra. Au venit 
însă, la cincisprezece ani după aceste descoperiri, acelea: 
din Rusia, unde ies la lumină, curafite de adaosurile 3i 
negura vremii, picturile de la Staraja Ladoga Sat 
Neredici, Novgorod, Pskov, Sfântul دیب‎ TS oes 
dimir, etc.) si, curând după acestea, ec 
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grabă un sistem de linii şi umbre de epure geometrice + 
„Pictură bizantină“, ca aceia din bisericile Munteniei 
„şi Moldovei, asemenea aceleia de la Muntele-Atos si 
de la Bizanţ (?1)", după caracterizarea necunoscătorilor. 


Descoperiri numeroase au îmbogăţit, intr'un chip: 
neaşteptat, averea artistică a creştinătăţii, cu deosebire: 
în domeniul picturii murale. Această împrejurare a 
contribuit să lămurească multe probleme şi să lumineze: 
întunecimi, care incurcau pe toți învățații. Arta paleo- 
creştină purta numele de artă primitivă creştină si der 
numirea însăşi arăta şi o anumită prețuire a lucrărilor 
de artă din veacurile I-V. După studierea catacom- 
belor din Roma, Napoli, Sardinia, Sicilia, Alexandria, 
etc, s-au impus, însă, rând pe rând, atenției cercetăz 
torilor, bazilicile Romei (Santa Maria Pudenziana, Santa 
Prassede, Santa Costanza Santa Maria Maggiore, Santi 
Cosma e Damiano, San Stefano Rotondo, etc), para: 
clisele călugăreşti şi mortuare din Egipt, cu. acelea de 
la Baouit şi El-Bagaouát, în frunte ; bazilicele Africei şi 
Siriei, Sfântul Gheorghe şi Sfântul Dumitru din Salonic, 
bazilicele de Efes, Nicopoli şi Philippi, sinagogile şi 
bazilicele din Doura-Europos, şi numeroase alte mo: 
mumente extrem de interesante, pintre care opere de 
artă de o însemnătate covârşitoare şi adevărate capo- 
d'opere. Alături de acestea, obiecte de arte sumptuare: 
au venit să întregească ideia cu totul nouă la care a 
ajuns arheologia creştină, in această direcţie. Am cuz 
noscut, astfel, minunate lucrări în fildeş şi bronzuri 
sculptate, vase de aur, argint, „erma cloísonné" sí 
„email champlevé", broderii si mátásuri cu figuri, 
icoane si, mai presus de toate, superbe manuscrise, 
datate din veacul al V-lea sau veacul Vlelea, copii 
sau replici ale unor originale din epoca paleocreştină, 
propriu zisă („Geneza“ din Viena, Rotulus al lui Josua, 
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pri cate Maro pido imensa a 
4 este prohodul, sint portrete adevă= 
rate, tratate liber, cu precizie sí , 
toate personale, Ingânc تس مور بر‎ Cd asini; 

. Ingandurafi ori plini de jale, luând” 
parte la drama care se desfășoară sub ochii noștri, 
apostolii de la Sopocani, executați de artiști bizantini 
in secolul al XII-lea, te duc fără voe in cel dat 
XVI-lea secol, la cele mai vii realizări ale Renașterii 
La Boiana, în Bulgaria, portretele {ui lisus Christos 
(Emanoil, Everghetul), si mai toate figurile de sfinți 
completează galeria portretelor bizantine. 

Decorurile din Ravenna, Daphair, Hosios Laucas, 
Sfânta Sofiea din Kiev, Cefalie, Capela Palatină dim 
Palermo, Torcello San Marco din Venezia, etc. repre- 
zintă numai © fază a artei bizantine, care urmează 
strălucirii paleocreştine. La Santa Maria Pudenziana, în 
Santa Maria Maggiore, in celel’alte mozaicuri ale Ro- 
mei, stărue spiritul antic. Portretele caracteristice, com= 
poziţiile echilibrate, architecturile istorice si în genere 
întreaga viaţă, care se desfășoară liberă, bogată şi ca- 
racteristică, pretutindeni, mărturisesc stăruința şi geniul 
elenistic. In operele bizantine citate aci, toate se des- 
făşoară în ritmul și cu rânduiala ceremoniilor oficiale- 
şi bisericeşti, după un cod şi după o tradiţie, în care 
Roma imperială si Asia străveche apar la fiecare pas: 
artă imperială şi hieratică, cu însuşiri strălucitoare de 
lux, şi tratate in spirit istoric şi oficial, nobil, solemn,- 
de procesiune şi de paradă. , 

Turburärile sângeroase عله‎ iconoclasmului, pro» 
funda influenţă a Scoalelor înalte de cultură, care adàn-- 
cesc şi răspândesc studiul antichităţii şi acela al teolo= 
giei creştine, inraurirea literaturii apocrife, a curs 
sí Slavilor aşezaţi la granițele ori in miezul imperiului 
bizantin, pricinuesc sguduiri puternice si apoi transfor.. 
mări fundamentale ale spiritului creştin în lumea Bizan- 
tului. In lumea Apusului, puternice transformări. fuser 

ăzboaele şi aşezarea Barbarilor; in. 
seră impuse de 5 ea 
aceia a Orientului Asiatic, de cătră Arabi si mal pe 
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turale ale Serbiei şi Macedoniei, ale Bulgariei, Capa» 
dociei, Bazilicatelor şi Catepanatului. 

Pe balustradele scării monumentale ale tribunei 
imperiale din Sfânta Sofie, la Kiev, se descoperiseră 
picturi în tempera, care înfăţişează vânători, lupte, jo» 
-curi de circ şi ceremonii profane din hipodromul dela 
Bizanţ, executate de artişti bizantini, în secolul al XI-lea. 
Acum apar în bisericile citate mai sus şi în alte 
-exemple, portrete splendide tratate cu o libertate şi cu 
o ştiinţă de formă, într'un spirit, mai ales, absolut mos 
-dern. Nimeni, din cei ce au văzut lucrurile, nu va 
putea uita vr'odată îngerul cu părul de aur din biserica 
Adormirei Maicii Domnului din Moscova, şi nici pore 
tretele de prooroci şi de apostoli din Neredici ori 
Vladimir. In Serbia, lucrările de importanță capitală 

-sint numeroase si importante. La Nerez, sfinţii apos. 
toli par desprinsi dintr'o frescă de Michel-Angelo, 
şi au fost zugrăviți, in tempera, de artisti bizantini 
da 1164, patru sute de ani inainte de Michel An: 
.ماعو‎ La Milesevo, aceleaşi uimitoare descoperiri, por: 
trete de ierarhi şi de apostoli, tratate cu o libertate şi cu 
.o vervă, care amintesc cele mai bune lucrări de acest 
.gen din veacul al XIX-lea. La Pec, Mironosifele ves 
nind în faptul dimineţii la mormântul Domnului oferă 
„exemplul cel mai neaşteptat de compoziție adânc ۶ 
dita, echilibrată şi plină de ritm. Mironosiţele înseşi 
par'că păşesc în sunetul unui imn solemn. La Sopo: 
„cani, viata lui Iosif şi aceia a Fecioarei Maria formează 
frize impunătoare de o noutate, de o bogăţie şi de o 
nobleţe neintâlnite nicäeri. Adormirea Maicei Domnu: 
Hui, ea singură, constitue o friză cu multe scene, care 
redau povestirea în complexitatea si cu dramatismul 
“intens, pe care-l păstreză imnele creştine închinate 
„acestui eveniment. Architecturile, cari înfăţişează palatul 
Mariei si casele luxoase din vecinătate, amintesc cele 
mai frumoase exemple clasice, prin arta şi înţelesul 
dor. Pe terasele din stânga şi dreapta scenii centrale, 
:stau si plâng femei îndurerate. Apostolii, randuifi in 
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el, acela a artei bizantine in deosebi, prezintă două ca» 
ractere, asupra cărora voim să atragem întreaga atene 
tie a cititorului, Cel dintâi priveşte, fondul أو‎ anume 
lumea de idei gi de simfiri din care au răsărit concepe 
fille artistice, compoziţiile cele bogate si figurile de 
sfinți, frizele de scene gi teoriile de portrete, care ui- 
mesc astăzi pe toți cercetătorii, Potrivit cugetării Sfin» 
{tilor Părinţi si hotărârii Sinoadelor, pictura bisericească 
nu era socotită drept o artă de impodobiri a pereților 
şi de „agrement“ pentru credincioşi. Bisericile nu erau 
socotite galerii de artă gi nici saloane de expoziții, ci 
„Casa lui Dumnezeu“, în primul rând, și apoi „şcoale“, 
în înţelesul cel mai înalt. Cea mai adâncă și mai foto» 
sitoare învățătură este aceia pe care o dă Biserica, și 
care duce la pătrunderea cuvântului Fiului fui Dum- 
nezeu. Pictura bisericească a fost chemată să transforme 
în „chipuri şi icoane“, care pătrund în suflet mai pu» 
ternic şi mai trainic decât cuvântul, tot ceia ce forma 
„programul“ acestei scoale înalte: liturghiile si simbo= 
lismul lor, evangheliarul cu tâlcuirea, care se cere, ru» 
gáciunile si imnele închinate Mântuitorului, Mariei si 
Sfinţilor ; textele şi exegeza Vechiului Testament şi a 
unei bogate serii de cărți de învăţătură istorică si mo» 
rală. Pictorii lucrau sub ordinele şi călăuzirea Bisericei, 
la lumina înaltei autorități stiintifice a scoalelor de teo- 
"logie. In acest sens trebue să concepem si noi icono= 
grafia, care nu are nici o legătură cu manualele uscate, 
alcătuite de zugravi ori semiignoranti, intro epocă tàr» 
zie a lumii bizantine, după dispariția scoalelor de teo» 
logie şi cu scopuri practice de mestesugar. Programele 
iconografice nu sint aceleaşi, în cursul vremii, şi nici 
aceleași pentru orice biserică. Ele nu se pot cuprinde 
intr'un manual, şi nu se reazimă pe culegeri si studii 
grăbite ale unor excursionisti cu informaţii sumare şi 
pretenţii mari. Programele iconografiei sint indicatii 
de studii, Ele condiţionează şi călduzese inspirația, care 
se hrăneşte din cercetări şi cunoştinţe adâncite de teos 
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urmă, de Cruciade. Următor acestor prefaceri politice, 
sociale şi sufleteşti, Apusul crează, în domeniul artistic, 
arta benedictină, romană»creştină, gotică si Renaşterea. 
“Orientul creştin, în legătură cu Bizanțul, dă naştere 
artei, pe care au dated la lumină bisericile săpate în 
“stâncă ale Capadociei, iar Bizanțul însuşi cunoaște in» 
“florirea fericită a Renaşterii bizantine, rezultat al pro» 
priilor sale puteri şi eforturi, a cărei minunate opere 
Deau rămas ascunse până acum cCâfi-Va ani, şi care 
înfăţişează o lume strălucitoare de viaţă, de noutate şi 
de farmec artistic. 

Arheologia şi istoria artei creştine a învăţat astăzi 
să deosibească arta paleocreştină (sec. LV), de arta 
creştină apuseană, de cea orientală şi de cea bizantină. 
In legătură cu împrejurări locale, puternic înrâurit de 
„elenism şi de Roma precum şi de Bizanţ şi Orient, 
Apusul isi are istoria lui artistică şi o evoluţie proprie, 
în cursul căreia străbate mai multe faze, amintite aci, 
până la Renaştere. Orientul creştin îşi are, la rândul 
lui, istoria şi fazele sale caracteristice de evoluţie, si o 
„artă religioasă cu o iconografie, al cărei conținut şi 
note esenţiale incep să fie cunoscute, şi cu însușiri pe 
«care monumente de mare valoare le-au pus de curând 
intr'o lumină, care nu mai îngădue confuzii. Istoria 
artei bizantine este în sfârşit, cu mult mai bogată أو‎ 
mai interesantă decât ne ingäduiau cunoștințele de până 
mai eri să o concepem. In lumina noilor descoperiri 
strălucesc, cu deosebire, creaţiile picturale ale Renastes 

zei bizantine din veacurile XI, XII şi XIII, capod'opere 
de înțelegere a naturii, de infatisare liberă a vieţii şi 
expresiunilor sulleteşti, precum şi de tratare savantá, 
„de forme, linii şi armonii tonale, care amintesc creas 
tiile Renaşterii italienesti şi cele mai de seamă opere 
„de artă modernă. Valoarea decorurilor picturale este 
înălțată prin spiritul lor adânc creștin, izvorât dintr'un 
substrat de ştiinţă teologică sí inspiraţie religioasă, în» 
jelese, sincere și märturisitoare. 

Istoria artei creştine, în complexul și varietatea 


۱ 
۱ 
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ricel Naţionale, Inalt Prea Sfinjla Sa chibzuise de mutt 
او‎ pe toate laturile, chestiunea picturii bisericesti, și cus 
etane și la mijloacele de infaptuire afe unei indreptart 
temeinice, 

In chipul acesta gi datorită Inalt Prea Sfintitutut 
Patriarh Mcodim, a luat naştere „Şcoala Superioară 
de Artă Bisericeascá", de pe lângă Arhiepiscopia Bucur 
reştilor, in luna Noembrie 1940, O scoală superioară, 
care are de scop să formeze pictori buni cunoscători 
al pleturel monumentale, din punct de vedere tecnic 
gl practic, şi inițiați în problemele grele ale iconogra» 
fle ortodoxe, Scoala nu pune condiţii de intrare. De 
fapt, din pricina înălțimii la cari a fost ținut învăţă» 
mântul din primii ani de funcţionare, înălțime necesară, 
ea numără mal mult diplomaţi ai scoalei noastre de 
Arte Frumoase şi a celor străine, Membrii scoalei nu 
plătesc nici un fel de taxă, Intreg materialul de studii 
si de lucru este dăruit de Arhiepiscopie. Invăţământul 
este de ordine practică. Scoala este de fapt un atelier. 
Alături de cursul de iconografie şi de acela de istoria 
artei creştine, ilustrate amândouă cu proecţii luminoase, 
stă cursul de pictură monumentală al pictorului A. G- 
Verona; curs şi practică de atelier: desen şi compos 
zitie monumentală, tecnica frescei, tempera, iresco=secco, 
pictura cu caseind, etc. — — | tant 

Domnul A. G. Verona era maestrul indicat din 
toate punctele de vedere. O operă întinsă de pictură, 
tablouri de „chevalet“ şi decoruri murale, de o mare 
bogăţie de genuri, sinceră, puternică ca inspiraţie si 
savantá ca execuţie, {sa aşezat, de mult, în fruntea 
şcoalei noastre de pictură contemporană. Domnul Ves 
rona ne era însă cunoscut şi altfel. Insárcinat să orga: 
nizeze participarea României la ,Biennala* din Venezia, 
în 1995, am avut din partea domniei sale cel mai 
competent, fericit şi prietenesc ajutor, Secţiunea romà= 
neascá a fost aşezată, de critica Italiană si de cea stră= 
ină, alături de secțiunea franceză şi de cea spaniolă. 
Am petrecut, apoi, mai bine de trei luni în fericita şi 
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logie gl, prin aceasta, insägl valoarea artistică a ۰ 
rel lucrări de pictură bisericească, 

Cel d'al dollea caracter al intregii picturi creștine, 
al celei bizantine, în special, este de ordin tecnic, gi pri» 
veste simțul si știința de artă arehitectonică, Decorurile 
Sint pretutindeni în perfectă armonie cu liniile, formele 
gi lumina monumentului, Artistul era stăpân pe stlin(a 
de a schița și de a lucra definitiv, d'a dreptul pe teri» 
culala umedă ori umezită a pereților. El sila să cugete 
si să picteze „monumental“, „architectonic“, după cars 
toane pregătite dinainte, ori după schițe făcute direct 
pe zid, Pictura „face“, pretutindeni, „un trup“ cu edis 
ficiul. Pare o creaţie firească a peretelui, o însușire a 
acestuia, care pune in valoare opera arhitectului, si de 
care aceasta nu se poate lipsi. Decorul işi păstrează, 
apoi, farmecul si puterile lui: chiamă, povesteşte si 
comentează, 


* 
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Natura studiilor noastre, o experiență de mai bine 
de treizeci de ani şi cercetări făcute la noi in Ţară, la 
toate monumentele istorice, in Grecia, Bulgaria, Ser» 
bia, Asia Mică, şi aiurea in Apus, nesau îngăduit să 
adâncim problemele pe care lesam atins in acest ,Cus 
vânt“, în chip necesar, numai în treacăt. Strălucitul 
trecut artistic al neamului nostru, în domeniul bisericesc: 
ne-a făcut să privim cu mult interes şi cu multe gân» 
duri bune, aceia ce se lucrează astăzi, la noi, şi mai 
ales perspectivele care se pot deschide pentru viitor. 
Norocul neca dăruit inalta onoare şi fericirea de a le 
putea împărtăși Inalt Prea Sfintitului Patriarh ۵۵۰ 
al României, încă de pe vremea stäretiei Sale la Mae 
năstirea Neamţului si a păstoriei Sale în fruntea Mes 
tropoliei Moldovei. Inalt Prea Sfintia Sa cunoştea bine 
datele problemei, din timpul studiilor teologice la Kiew, 

şi din lunga şi bogata Inalt Prea Sfinţiei Sale expe» 
riență, de mai bine de cincizeci de ani, în slujba Bisee 
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mam unele pasaje, Se simte apoi cá a vorbit cu pene 
sula in mână, De atâtea ori, a făcut apel la ea și la 
exemplul practic, pentru a completa ori lămuri o idee, 
Interferenfefe, incidentele أو‎ parantezefe erau mult mai 
numeroase. Nici planul, din această pricină, nu era prea 
limpede. Am întâmpinat greutăți în ordonarea materiei. 
Intreaga carte este formată din „Causeries“ de atelier, Anu- 
mite cuvinte au un sens ştiut mai mult de domnul Verona- 
Cuvântul „simbolizare“ inlocueste astfel, pe cate infe» 
legem, pe acela de „stilizare“ ; alteori pe un al doilea, 
pe acela de „spiritualizare“, sau altul, încă mai depăr= 
tat. Când vorbeşte de „simbolica“ artei bizantine sau 
de „simbolismul“ acestei arte, credem că este vorba 
de conţinutul ei religios, sau altă dată de imaterialita- 
tea figurilor, de abstractia şi de înălțimea gândirii. Cuz 
vântul ,tecnicä“ inlocueste, la domnul Verona, pe 
acel de „procedeu“ si, lucru foarte curios, şi pe acela 
de „concepție picturală, de gândire“. € 

Cartea este extrem de interesantă si de folosi- 
toare. Cuprinde lămuriri precise asupra frescei şi dife= 
ritelor practice picturale, „tempera“, „fresco=secco“, 
pictura cu ceară, cu clei, cu ulei, aquarelă şi pastel. 
Noţiuni elementare şi sfaturi privitoare la întreţinerea, 
consolidarea şi restaurarea tablourilor sint adaose la 
sfârşit. 

Nici odată, nici o lămurire nu poartă pecetea 
împrumutului şi erudifiei uscate. Autorul expune experi= 
enta sa proprie. Vorbele poartă urma de var şi de 
culori, „miros“ a ulei أو‎ te transpun în atelier. Precizia 
sfaturilor iti dă încredere. Acestea pot fi toate de'ndatá 
folosite, fără teamă, de un cititor atent si pregătit. Car: 
tea domnului Verona este un adevárat manual de 
picturá. Š 
۱ Pentru elevii săi, la fiecare pagină, va apărea 
de bună seamă, şi profesorul lor iubit, marele nostru 
pictor, entuziast, plin de convingere şi de voinţă, gata 
säsi sprijine, cu o energie pe care o vor ține minte 
cat vor trăi, pe drumul in urcus al artei monumens 
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folositoarea domniei sale societate. Am călătorit ime 
preună, în întreaga Italie, prin locuri, pe care le cunos: 
team de mult şi care mi-au părut altele, luminate de 
înțelegerea şi cuvântul său de artist. Am avut prilejul 
să cunosc bogata sa experiență, simțul de observaţie 
şi pătrundere cu care analiza concepțiile cele mai difes 
rite de artă şi operele cele mai complexe. M'a cucerit, 
mai ales, căldura lui sufletească, entuziasmul si gene: 
rozitatea de artist, chemat, şi de profesor născut pen: 
tru instruire artistică si pentru călăuzire ştiinţifică ros 
ditoare. 

Trei ani deca rândul, de când lucrează in Scoala 
Arhiepiscopiei, laolaltă cu pictorii elevi, pe vreme rea, 
şi acum doi ani am avut cea mai groaznică iarnă, 
chinuit de un reumatism, care ar fintui în pat pe un 
om mult mai tânăr ca dânsul, două, trei ceasuri, şi 
mai bine, de două şi de trei ori pe săptămână. Plin 
de dar, cu pensula în mână, Verona explică, arată, se 
încălzeşte, mustrá, povesteşte şi se entuziasmează. Vor» 
beste româneşte cu inimitabilul lui accent italienesc, 
uneori cu cuvinte străine românizate. Glasul are © tis 
vitură particulară de povestitor italian din popor. Ochii 
şi mâna dreaptă alcătuesc, la rândul lor, o mimică 
nespus de expresivă şi, uneori, explică, singure şi mult 
mai clar, o idee pentru care gura nu are cuvinte. 
Pensula lămureşte toate în chip magistral şi definitiv. 
Elevii nu-şi iau ochii de la el. 


Din aceste lecţii de atelier a esit cartea pe care 
suntem fericiți să o prezentăm, şi pe care el o darus 
este, în primul rând, ascultătorilor si ucenicilor lui. 

Tonul de conversaţie si de intimitate de atelier 
stăpâneşte toată expunerea. Forma chiar este aceia a 
conversatiei. Multe sfaturi sint amestecate cu chestiuni 
de principii picturale si cu descrieri de procedee pics 
turale, Povestiri întrerupeau textul, A trebuit să supris 
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Via No A i 4 

"M In marea Sa Infelepciune, Inalt Prea Sfinţitul 
Patriarh Nicodim al României a întemeiat Scoala 
Superioară de Pictură și Sculptură Bisericească. Cer 


۳ ingäduinta 57 infälisez, aci, Inalt Prea Sfinţiei Sale 


„omagiul meu cel mai respectuos. 

۱ Eminentul profesor universitar I. D. Ştefănescu 
si-a pus toată activitatea si pregătirea lui ştiinţifică 
în Slujba acestei institutiuni. Am fost însărcinat eu 
însumi cu predarea cursurilor technice de pictură 
murală bisericească si de pictură de icoane. Am 
primit și însărcinarea de a conduce atelierul si de 
a călăuzi lucrările practice. 

„ Publicația de față cristalizează experenfa mea 
picturală de mulți ani si povetele date elevilor in 
Scoala Superioară de Pictură şi Sculptură Biseri- 


| ceascä. Am insistat mult asupra technicei ,Fres- 


co-ului“ adevărat, de oare-ce socotesc procedeul acesta 
pictural superior oricărui altuia în arta monumentală. 
EI ajută pe un pictor să spună tot ce are acesta 
mai măreț, mai puternic si mai artistic de spus, şi 


să vorbească pentru veacuri. 


Sînt convins că si urările mele se vor împlini. 


Elevii mei vor da rezultate remarcabile pe terenul 
picturii | monumentale. Mă îndeamnă la această nă- 


dejde si însuşirile poporului român, care în arta sa 


etnografică vädeste însuşiri artistice superioare, Cos- 
tumul, cusăturile, simțul lui de culoare sînt mărturii 
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tale, la capătul căreia îl vom vedea, toți cei care am 
avut norocul să fim aproape de el, intotd'auna, cu 


vorba lui care zugrăveşte, cu ochii şi mâna porunci» 
toare, cu glasul cald, chemätor şi plin de îndemn. 


I. D, Ştefănescu 


Septembrie 1943. 
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grăitoare. Costumul fetelor din Bucovina, fota aces- 
tora înfășurată intr'anume chip în jurul trupului, 
ne amintesc cu putere un ritm si ò exprimare clasică 
pe care nu o întâlnim la alte popoare. 

In artă avem de exprimat adevărul ca o reali- 
tate superioară si nu exprimăm o realitate care are 
de scop o imitare superficială a naturei. Artistul 
este nascut cu însușiri anumite si chiar un învăță- 
mâni îndelungat al mestesugului, nu poate. „să-l 
facă“ cu talent. Tot asa, este exclus să ne aşteptăm 
la rezultate bune, când constatăm că pictorul nu are 
cunoștințe technice. Aceste cunoştinţe permit tocmai 
artistului să se exprime mai uşor. Este desigur gre- 
sit a crede că numai cu meșteșugul se poate ajunge 
a realiza opere de artă. Numai cu cunoaşterea meste- 
sugului si fără talent rămânem la 0 exprimare ma- 
nierista. 

Artistul lucrează in tinerele cu sentiment, 
impulsiv si cu multă 'spontanietate. Mai târziu, ani 
dearándul el capătă multe cunostinte. Patima ce-l 
stăpânește va face ca să pătrundă in multe laine 
ale acestui asa de greu mestesug. Aceste secrete pe 
care el crede, că le-a descoperit, sunt cunoscute din 
vechime, însă nu va putea ajunge la ele decât lucrând 
mult si redescoperindu-le. O continuă observare a 
formelor şi o conștientă activitate artistică nu nu- 
mai că nu sunt piedici în exprimarea sentimentelor 
sale, ci, din contra, sporesc posibilitățile artistului 
de a lucra spontan şi cu mult sentiment. Afirmali- 
unele contrare pe care le auzim prea des, sunt pă- 
reri de diletanti, menite să ascundă totala lor igno- 


ranti de ordine ۰ 
A, G, Yerona 


Bucuresti, August 1943, 
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PICTURA MURALĂ 
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PICTURA MURALĂ 


— o 


— n această carte m'am folosit de pretioasele 

E atari pe care le-am găsit în memoriile pictorilor 

şi savanților din trecut, din documentele ajunse 

din fericire până la noi, deşi prea puţine la nu- 

năr. Lunga mea activitate și munca depusă ca 

pictor mi-au folosit mult pentru a instrui în mod 

practic elevii. A lucra laolaltă cu ei și a-i îndruma 
pe terenul artei, este o necesitate a invatamantu- 
lui meu, căci pictura, în deosebire de alte arte, e 

o artă materială. 

Regretăm mult, că din tehnicele clasicismului 
 vechei Hellade, abea ne-a mai rămas ceva. Presu- 

punem că multe preţioase învățături au dispărut 
` în faimosul incendiu al bibliotecei din Alexandria. 
_ Din epoca imperială romană, avem interesantele 
„scrieri ale arhitectului Vitruvius şi acelea ale lui. 
| ادزام‎ din evul mediu, Hermeneia (cartea de 
f la Muntele Athos) ‘si opera călugărului german 
= à  Teophil din al 12-lea secol. 

| Primitivi Italieni ne-au lăsat foarte preţioase 
i îndrumări şi metodele constiintioase, pe care le 
„practicau pictorii urmaşi a lui Giotto. Pe acestea, 
ple aflăm din manuscriptul lui Cennino Cennini, 


POMPEI, Portret. 
(pictură murală). 
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din al 14-lea secol, care a ajuns până la noi în- 
tâmplător. Scrierile lui Vasari ne vorbesc de pro- 
ductiile Renaşterei. Doctorul Mayerne ne comu- 
nică foarte interesantele procedeuri a le lui Ru- 
bens si convorbirile, pe care le avea, în privința 
tehnicei marelui artist flamand, cu Van Dyk. Multă 
învățătură primim de la un mare freschist Martin 
Knoller din al 18-lea secol, care a lucrat și profe- 
sat la Milano. In manuscriptul său despre «Fresco» 
ne vorbeşte de marele tehnician în «fresco», Anni- 
bale Caracci, a cărui tehnică a adoptat-o. Avem 
multe cărți despre pictură in sec. 19-lea, însă multe 
sunt scrise de savanți, şi puţine de pictori practicanți. 

Astăzi ne mândrim cu ceeace inteleptii stră- 
mosi au facut pentru credința si cultura poporu- 
lui, ridicând mănăstiri si acele biserici minunate, 
care stârnesc admiraţia tuturor. Din nefericire, pu- 
tini se gândesc la cauzele care au făcut, ca aceste 
podoabe ale trecutului să fie așa de greu egalate. 
Dupa revolutia franceza, schimbirile in viata 50- 


au avut drept consecințe o diminuare a acti- 


cială, 
a artei 


vitatii artistice, mai cu seamă în exercitare 
monumentale. Prin părăsirea tehnicei «fresco-ului», 
“a favorizat manifestările unei arte, aşi putea 
Prin părăsirea «/resco-ului» si 
'a incurajat lenevia 
se vád 


spune, meschine. 
prin utilizarea picturii cu ulei, 5 


si diletantismul în artă. La noi, in biserici, 


picturi murale cu calități de artă monumentală 


până la începutul secolului al XIX-lea, însă nu 
mai târziu. Zugravii au uitat adevăratul meșteșug 
si de aceea nici mau putut învăța pe urmașii lor. 
Cum în artă avem de exprimat sentimente isvo- 
rite din viata sufletească a artistului (nu din fan- 
tezie ipocrita), cu toata sinceritatea, vom cauta a 
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exprima această parte spirituală cu mijloace mate- 
riale, adică cu tehnica noastră. Trebue să avem 
putinţa de a ne exprima cu ușurință, și de aceea 
trebue să cunoaștem cát mai bine meșteșugul. 
Acest meșteșug este extrem de greu si chiar după 
o viata întreagă de muncă, de gândire si de atâ- 
tea experiențe, pe care le face un artist pasionat 
pentru artă, rămân încă multe de aflat. 

Este aproape de necrezut să constatăm, cât de 
multe știau meșterii din trecut. Deseori rămânem 
uimiti de gradul înalt de pregătire la care au 
ajuns. Exemple din legendele asupra lui Apelles, 
documentele care ne vorbesc de tehnicele lui Ti- 
ziano şi a le lui Rubens sunt edificatoare. De 
aceea trebue să vă spun, ascultați bine! Numai 
acela care are patimă pentru această profesiune, 
numai acela va dobândi cunoștințele tehnice cu 
ușurință și va da rezultate mari. Şi numai așa va 
merita să facă parte din societate, căci un pictor 
mediocru e mai prejos de orice. El e nefolositor 
în societate si nu avem nevoie de asemenea cetă- 
teni, care ar putea exercita o profesiune mai uşoată 
și deveni utili societății. «Fresco», sau mai bine zis 
«fresco buono», fiind cea mai expresivă manifesta- 
tie artistică al picturei murale, vom începe cu 
această tehnică. 
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14 „1. «FRESCO-UL» 


„Ne exprimăm mai bine în sens monumental, 
E această tehnică si aci trebue să avem grijă, 

ă totul trebue să fie în concordanță cu spațiul și 
cu arhitectura. In general, pictura aceasta murală 
trebue să facă parte din zidul pe care este apli- 
cată și nu trebue să ne dea iluzia unui gol. Ea 
nu are nevoie, ca pictura de chevalet, de un spa- 
tiu anume pentru fond, ci totul este bazat pe ex- 
_ primarea «simbolică». Chiar in operile Renaşterii, 
cu exprimarea mai realistă, se observă că nu se 
dă importanță decât esentialului de exprimat; 
exemplu, genialele «/resco-uri» ale lui Michel An- 
gelo din Capela Syxtiná. Executate in sens scul- 
ptural, fiindcá acest genial artist era in primul ránd 
sculptor, ele sint uimitoare ca pictură monumen- 
tală*). 

Efectele monumentale plane se obţin cu aju- 
torul tonalitátilor sobre si printr’o conturare pu- 
ternicá, prin desenul stilizat. E o gresalá a crede 
că nu se pot obţine opere de artă, decât urmând 
anumite reguli rigide. Tehnica «fresco-ului», ți- 


*( In epoca «Baroc-ului», pictorii folosesc în fresce alte prin- 
cipii. Spaţiul, aerul, perspectiva si culoarea au mare importanță la 
aceştia, si s'au obținut rezultate plăcute, însă mai putin severe şi mai 
puţin impunătoare. 
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executorul lucrărilor de pictură să se grâbească, 
căci arhitectul care este sfătuitorul comanditarilor, 
uită prea ușor că el are astăzi multe unelte sí 
mașini la dispoziţie pe care pictorul nu poate să 
le aibă, lucrul lui rămânând bazat numai pe mái- 
nile lui. Pe când arhitecţii moderni sunt de părere 
că pictorul trebue să se supue în mod absolut 
exigenţelor cerute de o monumentalitate, care 
corespunde construcției arhitectonice, pictorii do- 
resc o anumită monumentalitate care va armoniza 
pictura cu clădirea. Pictura in «fresco» mu este 
o profesiune academică sau științifică. Ea cere, pe 
lângă cunoștințe vaste pe terenul artelor si o mare 
îndemânare în sens manual. Învățământul acestei 
grele tehnice, este bazat pe arätarea continuă a 
mestesugului in mod practic. Profesorul trebue să 
lucreze în mijlocul elevilor, trebue să picteze și să 
corecteze mereu. In acest fel, elevii vor profita 
mult mai mult decât numai cu ţinerea cursurilor 


teoretice, în felul învățământului academic. 
„ Apa din tencuiala proaspătă de var se eva- 


porează destul de iute. Se formează un carbonat 
de calciu și apare, la suprafață, o pielita sticloasă, 
un fel de marmură, care face culorile insolubile 
în apă, si le leagă de: fondul propriu zis. Se pro- 
duc efecte ale materiei pictate, fermecătoare, lumi- 
noase și caracteristice ale < fresco-ului» adevärat. 
Nici o altă tehnică nu poate da asemenea rezul- 
„tate. 
Varul formează baza acestei tehnice, şi este 
şi singura culoare de alb şi singurul mijloc de a 
lega culorile. Toate cele afirmate de mulţi pictori, 
că sunt alte materii colorante pentru alb, dove- 
desc, sau puţină seriozitate, sau ignoranță în ma- 
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nându-se seamă de caracteristica materialelor, este 
aptă a primi multe şi variate aplicatiuni, probabil 
şi ameliorări. Mantegna a obținut rezultate gran- 
dioase în pictura murală, deși a lucrat meticulos 
si a îngrijit detaliile. 

Tehnica «fresco-ului» este pasionantă, însă are 
şi unele necesități neplăcute, în afară de o mul- 
time de detalii pregătitoare: necesitatea de a lucra 
pe şantier, pe schele şi multe ori, la mari înălțimi, 
în mijlocul sgomotului multimei, în primul rand. 
lubita singurătate a artistului nu poate fi satisfă- 
cuti. Eu cred că tehnica «fresco-ului» este succep- 
tibili a evolua încă foarte mult. Admirám capo- 
doperile realizate în vremi, totuşi credem că multe 
cunoştinţe noi pe terenul ştiinţific, ne vor permite 
să ajungem la rezultate superioare în exprimare. 
Intrucât priveşte puterea geniului în creatiune, 
aceasta cred că rămâne nelămurită, deoarece nu 
cred cá putem îndrăzni a judeca manifestatiile 
cele mai apropiate de divinitate. In exercitiul aces- 
tei tehnici, trebue s4 avem in vedere, c4 arta este 
în cea mai strânsă legătură cu lucrul mâinilor, că 
aplicarea mortarului are o mare însemnătate pentru 

aplicarea culorilor si rezultatul lucrärei. Acest fel 
de a proceda e diferit cu totul de acela al tablou- 
rilor de chevalet, «Fresco-ul» cere o lucrare con- 
struită, asemenea unui lucru de zidărie. Nu cred 
că putem admite, asa de ușor, pentru lucrări mo: 
numentale, pretenția arhitectului, care se crede 
suveran în aceste chestiuni. O strânsă legătură a 
muncei pictorului cu aceia a arhitectului și o 
complectare a expresiei arhitectonice cu aceia 2 
culoarei vor da desigur rezultate grandioase, In 
nici un caz nu trebue însă, cu insistență cerut, ca 
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dinainte cu toată constiinciozitatea. 

pentru a fi întrebuințat la «fresco», aia: id 
mai jos, va fi ars cu lemne, nu cu cărbuni de 
piatră. Prin ardere devine oxid de calciu și prin 
udare cu apă, devine hydroxid de calciu, adică 
var ۰ Odată stins ȘI neuscat, acest AE încă 
proaspăt, este var viu, pe când varul stins Pi 
și iar udat și frecat cu apă, este var mort. Varul 
stins se evaporeazá si primeste iar acidul carbonic. 
Nu trebue fárámifat varul, când se stinge: bucă- 
tile care nu se dizolvă se îndepărtează. Piatra de 
var trebue aleasă din varul care nu se prăfuește 
(varul, cum este Wiener Kalk, care se prăfuește, 
nu este bun; tot asa acela care contine magneziu 
sau gips). Piatra de var gras se stinge cu circa 
două si ولا‎ părți apă. Acest amestec se pune 
intro groapă adâncă, cel putin la 2m.'/,—3 m. de 
la suprafaţa solului în jos. Groapa trebue săpată 
neted, să fie curată și, dacă se poate, căptușită 
cu scânduri (la fund și lateral). Varul, stins şi in- 
trodus in groapă, se limpezește si toate părțile | 
necurate se depun la fund. Se lasă varul în groapă | 
cât mai mult timp, cel puţin trei ani. Groapa 
plină de var se acoperă cu scânduri si nisip, punân- | 
du-se pământ până la nivelul solului. Varul stins | 
de mult, însă neuscat scos- din groapă, este admi- | 
rabilul material pentru fresco. El trebue să aibă | 
consistenţa casului, si nu trebue să cadă depe 
mistria întoarsă. Varul proaspăt stins de curând, 
are aceeaşi compoziţie chimică ca varul stins de 
mult, însă are alte proprietăţi. El este fără consis- 
tent, fără trup, $i nu poate fi. întrebuințat la 
«fresco». Trebue să dăm atenţie gropii cu var 
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terie. La adevăratul «fresco», se întrebuințează 
puţine si anumite culori. Tehnica prezintă unele 
dificultăți, între altele faptul că culorile se usucă 
relativ repede şi devin mai deschise decât în starea 
proaspătă. 

In «fresco» trebue să ştii bine ce şi cum vrei 
să te exprimi. Trebue să lucrezi repede şi nu © 
posibil să faci încercări, ca în tehnica uleiului. 
Modalitatea procedeului în această tehnică, foarte 
dificilă în aparență cere pictorului simplificare si 
insistență în ceeace priveşte partea esenţială, fiindcă 
nici nu îngădue scurtul timp disponibil să te pierzi 
în detalii. Din această cauză, pictorii sunt obligaţi 
a vedea măreț, asa cum se cere unei picturi mo- 
numentale, chiar dacă prin natura lor, pictorii sunt 
inclinati a se exprima mai mărunt (în cazul pic- 
turii monumentale s’ar putea spune, mai meschin). 
Aci trebue să citez observația mea referitoare la 
o lucrare pictată în tehnica uleiului. Este vorba 
de un tablou al lui Tintoretto (Susana în bae) din 
Hofmuseum din Viena. Acolo se vede bine, cum 
sunt interpretate suprafețele luminate si cele în 
umbră. Se vede bine, că artistul a lucrat mult în 
«fresco», pentru a ajunge să se exprime aproape 
monumental și în ulei. Spun acest lucru, pentru a 
vă determina să vă influențați din tehnica « fres- 
co-ului» si în exercitarea picturii cu ulei, și a pă- 
risi unele năravuri isvorite din pictura migăloasă, 

pe care noi cei de astăzi le avem în majoritatea 
cazurilor. Această tehnică cere mai multe cunos- 
tinte ale meșteșugului decât oricare alta. In timpul 
lucrului, pictorul este îmbătat de frumusețea teh- 


nicei și este mereu excitat, uitând de toate, lucrând. . 


până la istovire. Toate pregătirile trebuesc făcute 
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(ocru roșu sau terra de Sienna arsă); repede sí cu _ 
Mérenatentiiinien 
Incep să lucrez sus și de acolo in jos, pentru 
a nu stropi cu culoare lucrarea ce execut, Dacă 
tencuiala este prea proaspătă, aștept, căci risc, în 
acest caz, să nu obțin tonuri precise, aceste fiind 
absorbite de peretele prea ud. Se poate picta nu- 
mai “atât timp cât permite consistenţa zidului, și 
ne dăm seama de acesta prin felul cum vedem că 


trăsătura pensulei este oprită sau reținută de pe- 


retele, care începe să nu mai aibă lichid. Când 
termin lucrul zilei, taiu cu mistria partea tencuelei 
pe care nu o mai pictez, și anume oblic. Când 
pun a doua zi tencuială nouă, am grija să ud bine 
aceasta’ margine, pentru a nu avea pete si tonuri 
discordante cu cele pictate eri. Incep să lucrez chiar 
la marginea nouă, știind că tonurile puse aci se 
usucă mai deschis. Pentru a judeca culoarea care 
se pune (considerând că culoarea proaspătă este 
întotdeauna mai închisă), trebue să vedem această 
culoare cu tonul uscat, pe care-l vom compara cu 
partea pictată înainte. Tonul uscat se obține daca 
punem culoarea pe o bucată de cretă sau pe o 
placa demipsosia tye xcu 

Incep cu indicatia părţilor umbrite la capul 
omenesc, cu culoarea de ocru închis, trecând chiar 
peste spaţiul rezervat acestor umbre. Pun, unde 
îmi convine, tonuri verzi şi modelez si cu tonuri 
roşii toată fata (carnatia), având grija de a pune 
pentru feţele femeilor și a copiilor, în locurile de 
sub ochi, nas, buze, si sub bărbie, etc., tonuri verzi 
albăstrui, tonuri mai uşoare. Pictez umbrele, fara 


“şovăire, cu ocru închis sau terra de Sienna arsă 


sau terra verde arsă. Pictez găurile nasului cu ferra: 


12 q 
stins; din timp in timp, in vreme secetoasă, tres 
bue turnat apa, in acel loc. “A 
Principalul la pictura in «/resco» este ca varul. 

"să lege bine culorile pe zid si să nu se şteargă, 
adică să nu fie solubile în apă. Câţiva meșteșugari _ 
treacă culorile cu putin lapte (căruia i să scosm 
grăsimea). Fac aceasta pentru a lega mai bine. 
unele culori (ultramarin), însă trebue băgat "عل‎ 
seamă a nu se exagera, căci riscăm să avem pete 7 
pe perete. 
Pentru executarea picturei în «fresco», sunt 

mai multe sisteme și felul de a picta corespunde 
aptitudinei fiecărui pictor, care va trebui să ob- 
serve cu atenţie unele legi stabilite prin experiențe 
seculare. Voi spune cum procedez eu pentru a 
ușura lucrul. Trebue însă să spun că este mai 
recomandabil să se urmeze, de e posibil, sfatul meu 
menționat la: sfârșitul capitolului despre «fresco». 
Dimineaţa, când la presiunea degetului, văd. 

că se poate face pauzarea desenului pe tencuială, | 
aplic hârtia cu compoziţia desenată pe perete. OM 
fixez și trec pe toate contururile cu un vârf de. 
lemn, presând după nevoie, pentru a obţine tot) 
desenul destul de vizibil, ceeace se poate controla ` 
ușor cercetând sub hârtie. Aceste urme lăsate pe Í 
perete măresc mult puterea exprimată a desenului. V 
Pregătesc deci numai porțiunea, pe care o voi pu- 
tea termina într'o zi. Terminarea acestei porțiuni, se 
va face numai unde găsesc linii definite ale figu- 
rilor, clădirilor, etc, Nici de cum nu mă opresc. 
in mijlocul unei tonalități, cum sunt fețele oame-' 
nilor, obiectelor neconturate sau a cerului. Dese- ` 
1162 toate contururile foarte precis cu culoare roşie _ 
jatra _ 


e 
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DAPHNI, Figură de apostol 
(mosaic, sec. XI) 
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de Sienna arsă, iar buzele cu cel mai tare roșu 
(terra Pozzuoli). Dau tonul local al carnatiei şi 
pun «tonuri de lumina» acolo unde trebue. «To- 
nuri de lumina» sunt culori care contin, daca este 
nevoe, putin var. Tot asa pictez, fara sovaire, pă- 
zul sau barba, etc. Las un timp, relativ. scurt, ca 
peretele sá sugá ceva din lichidul culorii, ocupan- 
du-mă de părțile :mbräcämintei şi revin, când cred, 
în modul următor: iau cu 0 pensulă mare din 
culoarea locală a carnatiei şi acoper cu mare iu- 
ieală, dela cap, de sus, peste par, fata intreaga, 
e lumina si umbra, pana la haine, cu tonul local. 

| erea acestui ton, nu se sterge nimic, cáci 
-retele a tras suficient culoarea pusă. Obtin ast- 
fel nuante fermecătoare, care nu se pot obţine 


amestecând culorile, căci sunt bazate pe transpa- 


ata tonurilor suprapuse. Tot așa procedez cu 
nul din umbră, tonul local şi to- 

peniru partea luminată. Tin totdeauna seamă 
la tonul local la tonul 

rată. Aceasta se poate dovedi 
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care cu dibăcie să pună mortarul, fără să murdă- 
rească cu tencuială peretele pictat. Este, pe de altă 
parte, necesar a fi tu însuți un bun zidar, dacă 
lucrezi in «fresco», căci trebue să ai mereu in 
mana mistria cu care, aș putea zice, și pictezi la 
nevoie. Ai în adevăr nevoe, câteodată, să treci cu 
mistria pe deasupra tonurilor, mai ales a celor 
întunecoase. Această întrebuințare a mistriei cere 
© mână foarte ușoară, si nu se poate cere zidaru- 
lui aceasta calitate. In schimb, zidarul are obiceiul 
lucrului cu mortar si usurinta, cu care el pune si 
netezeste tencuiala. Această dibăcie se învaţă abia 
după multi ani de practică. 


x 


O supraveghere foarte severă a zidarului pe 
care-l intrebuintám la prepararea tencuelei pentru 
fresco, este absolut necesară. | 

Varul stins de mult, însă încă proaspăt scos. 
din hrubă (groapă) este cea mai mare garanţie de 
durabilitate. Vom supraveghea munca zidarului, ca 
nu cumva să se servească de varul necurat sau să 


mai adauge alt material la mortarul pregătit. 


Asupra vârstei varului de întrebuințat la fres- 
co, sunt multe păreri exprimate, încă din antichi- 
tate. Aşa ne spune Plinius că varul destinat lu- 
crărilor murale, trebuia să fie stins în groapa de 
3 ani, conform legilor. Acest principiu a fost 
luat ca normă de atunci încoace şi îl vedem trecut 
în cartea Muntelui Athos, unde găsim sfatul de a 
lua varul dintro gropniță veche de mult stinsă, 
însă neuscată, pentru a se face albul necesar pic- 
turei pereţilor. Se poate înțelege din acestea că 
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ferit de cel obținut in chip artificial, prin adaos de 
materii $i călcarea suprafetii cu fierul cald. Se ştie, 
în adevăr, că pentru a da luciu frescelor, se da 
peste tencuială, cu o pensulă lată, un strat subțire 


de săpun venetian. Se lucra, apoi, d'asupra in 


«fresco». şi, la scurtă vreme, când lucrarea era us- 
cată superficial, se călca cu fierul cald întreaga pic- 
tură, apăsând uşor. Se obținea des un luciu puter- 
nic, care dădea impresia plăcilor de marmoră gle- 
fuite. 

Eu recomand varul stins in groapă și neuscat 
cu vechime de cel puţin trei ani, așa cum ne spune 
Plinius. Fireşte, nu trebue să neglijăm calitatea va- 
rului, căci sânt varuri slabe si grase, si de multe 
feluri, care depind de calitatea pietrii de var. Tre- 
bue să ne ferim de varul care contine ipsos. In 
Țară, avem o piatră de var excelentă pentru zi- 
dărie şi lucrări în ۰ 


* 


Sunt si alte sisteme de a lucra in «fresco». Se 
poate lucra amestecând, in toate culorile, albul de 
var, pentru a obţine efecte pastoase. Aşa sunt «fre- 
sco-urile» din epoca Barocului, unde vedem puse 
alburi extrem de pastoase, care sau menţinut bine. 


` [n acest caz, vom amesteca culorile cu var pastos, 


ținând întotdeauna ۵ de tonul local, adică 
vom pune culoarea amestecată cu var cu ton atât 
de deschis cât este tonul local, si nu mai mult, 
însă mai pastos. La uscarea culorii se va vedea, că 
tocmai atâta trebuia. Cum am mai spus, culorile 
în «fresco» nu se cunosc bine când sunt încă ude. 


Dacă se întâmplă că ceva nu a reuşit, e mai bine 
2 


^ 
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Bizantinii foloseau un var pentru pictură, si alt var 
pentru zidărie. Varul de care vorbeşte cartea Mun- 
telui Athos, trebue să fi fost un var stins demult 
si uscat, adică conrespunzator lui „bianco San Gio- 
vanni“, al lui Cennino, sau albului facut din coaja 
de ou. 

Acum se discută calitățile vechiului var și unii 
afirmă că este greşită părerea despre calitățile su- 
perioare ale acestuia. Varul vechiu, socotesc unii, 
poate fi foarte bine şi cu folos înlocuit de varul 
proaspăt stins. Se vede însă că nu sunt freschiști 
adevăraţi aceia care afirmă asemenea lucruri. Nu 
numai din punct de vedere pictural, dar și pentru 
lucrări de zidărie, un var stins de mult nu are de- 
fectele pricinuite de o stingere neomogena, de- 
fecte pe care le constatam zilnic la pereți, unde se 
produc umflaturi si besici cauzate de varul nestins 
la timp. Din toate acestea rezulta ca stingerea in- 
delungată, in timp, a varului are de scop stingerea 
complectă. In groapa in care este asezat, varul se 
si alege: materiile insolubile, care contin . «spat» 
cad la fund si se despart de cele solubile. Aceastá 
chestiune are pentru pictori un mare interes. Obser- 
vaţiile teoreticianilor nu cântăresc mult fata de 
experiența practică. Vă pot afirma ca lucrând cu 
un var bine stins de mine, acum treizeci de ani, 
intro groapă adâncă, am obținut rezultate neastep- 
tate. In afară de plăcerea deosebită de a lucra cu 
un material minunat în ce privește peretele, am 
obținut din acest var un alb neasemănat cu altul, 
un alb ideal. Pe mistrie părea caș. Când întorceam 
mistria nu se deslipea de ea. Când terminam fresca, 
apărea curând luciul acela prețios, care se observă 
numai la frescele bune, Acest lucru e cu totul di- 
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se toarnă puţină apă tare, Lichidul devine albastru, 
depunándu-se la fund un strat albastru închis. 

Din cercetările lui, ne interesează foarte mult 
cele găsite în vechile manuscrise din Biblioteca Va- 
ticanä, si anume în scrierile din antichitatea greacă. 
Intâlnim, întâi, un procedeu foarte curios: pictura 
pe tencuială proaspătă îmbibată cu ulei de in. 
~~ Se prepară peretele întocmai ca pentru «fresco» 


şi, pe tencuială proaspătă, se pune cu pensula lată 


1 
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nu să dăm jos tencuiala si să refacem din nou toată 
bucata, decât să încercăm corecturi sau ۰ Sis- 

| temul de a lucra în «fresco» depinde de fiecare 
| pictor, de însuşirile si de putinţa lui de exprimare, 
Am mult de mulțumit experienţelor făcute după 

| îndrumările primite din multe scrieri din trecut, 
| din epoca greco-romană, din cele câteva însemnări 
ale primitivilor şi mai cu seamă din manuscrisul: 
lăsat de marele si ultimul freschist, Martin Knoller, 


ulei de in, atât timp cât nu mai este absorbit de 
peretele proaspăt, adică până atunci când acesta nu 
mai primeşte uleiul. Pe acest perete se face pauza 


(1786). 


M. Knoller a lăsat un manuscris, nu de mult 


— A 


descoperit, care ne dă prețioase indicatiuni pentru 
executarea lucrărilor in «fresco». Aflăm de la el cá 
utiliza cinabrul (vermillon), în «fresco», gratie unei 
preparări speciale menite să-l facă să suporte varul. 
Pentru a întrebuința această culoare pe zid, in in- 
terior, lua bucăți de cinabru si le freca cu spirt de 
vin: usca culoarea şi punea acest praf colorat în- 
trun recipient de lemn de fag. Turna apoi deasu- 
pra apă clocotită, in care stinsese o bucată de var. 
Această operație o repéta de câteva ori, limpezind 
de fiecare dată apa turnată. Obtinea astfel culoarea 
roşu de cinabru, care suporta varul, nu însă pen- 
iru exterior. 

In acest manuscris, se mai vorbeste despre o 
splendită culoare de purpură, preparată din calai- 1 
can roman (Romischer Vitriol). Acesta, bine ars în 
sobă, se freca cu vin alb in clocote, obținându-se ast- 
fel o frumoasă culoare purpurie. Despre albastrul 
de cărbuni, Martin Knoller, spune următoarele: 
«cărbunii de vita in aceeaş cantitate cu potasiu fre- 
cab se pun întrun ceaun si se tin atât timp pe 
ع10‎ până ce amestecul nu se mai umflă. Atunci se 
pune acest lichid într'un recipient de piatră pe care 


desenului si se pictează cu pensule moi, ca pe o 

hârtie, în felul aquarelei, însă nu cu culori de aqu- 

arelă ci cu prafuri colorate muiate în apă simplă, 

fără nici un fel de adaos. După câteva zile se freacă 

această pictură cu o cârpă de lână si se obține un 

aspect lucios. Procedeul e recomandabil şi da re- 

zultate foarte bune, însă pentru aceasta trebuesc 
îndeplinite cu strictețe trei condițiuni: Să avem, în 
primul rând, un perete foarte neted pregătit pen- 
tru «fresco». Când s'a netezit peretele, apoi şi îna- 
inte de a se usca, trebue să-l îmbibăm bine cu ulei 
de in, şi operaţia să fie mereu continuată până 
când tencuiala nu mai absoarbe. In sfârşit, si pun- 
ctul acesta este cel mai important si mai greu de 
realizat, este vorba de frecatul suprafeţelor cu o 
cârpă de lână. Se cere multă experienţă şi multă 
atenţie pentru a obține. efectele luciului, aceasta 
fiind esentialul. Culorile, prin natura lor, se usucă 
în mod diferit. Unele, mai curând, cum sunt co- 
balturile şi culorile galbene; altele, cum sunt culo- 
rile roşii, se usucă mai încet. Vom tine deci soco- 
teală de acest fapt pentru a prinde momentul o- 


OVGOROD, Necredinta lui Toma. 
(pictură murală sec. XII) 
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portun când va trebui să începem cu frecarea pic- 
turü. Technica lui Martin Knoller este corespun- 
sstoare aceleia a lui Annibale Caracci, şi foarte 
indicată pentru lucrări mari. Mortarul, indicat de 
el, pentru pictură, este cel mai bun. L-am experi- 
mentat si eu (7 părți var şi © parte nisip, cálti). 


Zidal trebue să fie uscat şi să stea mai mult 
p fără tencuială, liber, la aer. Mortarul vechiu 
trebue îndepărtat şi chiar scos din locurile dintre 
cărămizi (pentru «Fresco secco», nu € nevoe de în- 
depărtarea vechiului mortar). Trebue udat mai 
multe zile la rând, ziua întreagă, chiar o săptă- 
mână. si văzut dacă toate cărămizile primesc apă 
îndeajuns. Cärämizile cu tonalitatea roșu închis, 
a-elea care au un fel de glazură sticloasă trebuesc 
îndepărtate. Cärämizile presate cu o suprafață foarte 
netedă trebuesc sgâriate. Chestiunea zidului este 
foarte importantă, căci zidul prin faptul că a fost 
bine udat, trebue să dea apă mortarului Supra-pus 
si nu trebue, ca tencuiala suprapusă să dea apă 
zidului, deoarece in acest caz, nu se va obține un 
zid tare. Dacă se observă pete albicioase pe că- 
rămizi (salitru sau salpetru), acestea trebuesc înde- 
părtate, căci pătrund până la suprafață si strică 
pictura. Aceste pete nu pot fi îndepărtate după 
ce sa executat pictura. Cărămizile, care au stat 
mai mult timp pe pământ, nu sunt bune pentru un 
zid destinat picturii, căci sau imbibat cu diferite 
săruri, Tencuiala trebue să fie făcută fără nici un 
adaos de gips, ciment sau sodă. Pe zidul foarte 
bine udat, se va pune primul strat de nisip gros- 
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cior spălat și uscat, trei părți cu o parte var, bine 
amestecat. Dela circa 50 cm, depărtare, mortarul 
este aruncat cu putere pe perete. Stratul va avea 
un centi ug jumătate grosime. Mortarul se 
aruncă de jos în sus; putin, din stânga la dreapta. 
Se poate aplica numaidecât a doua tencuială, circa 
după un sfert de oră. Grosimea de un centimetru 
si jumătate se va netezi cu linialul $i mistria, nu 
prea mult însă, pentruca straturile următoare să 
se poată lega. In general toate aceste straturi pre- 
gătitoare sunt în proporţia de circa 1—3. Aplicăm 
sistemul gras si slab. Când spunem gras, înțelegem 
mai mult var. Cu alte cuvinte, pe un fond mai 
slab se pune un strat mai gras, sistem de altfel 
cunoscut din antichitate. | | 

Mortarul pentru pictura în «fresco» va fi de 
șapte părți var cu o parte nisip, cálti muiati in 
apá de var si uscati, fácuti din fire de circa doi 
centimetri jumătate. Se vor amesteca, în var, rás- 
firati subţire, si treptat. Pe bolti se pune tencuială 
mai subțire; se scliviseste puternic, a doua zi, şi 
se dă cu lapte de var. Apoi se pictează. Pe mor- 
tar, cu toată intrebuintarea de câlti, se poate ob- 
serva câte odată o serie de crápáturi, pe care le 
scoatem cu ușurință, dacă dăm cu lapte de var și 
presăm ușor, când zidul este încă proaspăt. (Există 
și un simili-fresco, pe tencuială proaspătă, pictura 
cu caseină). Mortarul ise face numai pentru o zi 
sau două. Stratul în total a diferitelor aşezări de 
mortar este de circa patru centimetri. La vechii 
Pompeeni e mult mai gros, lucru constatat din mor- 
farul găsit. ۱ ۱ ١ ۱ 2 

n «fresco», când avem intenţia de a obtine 0 
tonalitate foarte deschisă, vom da peste tencuiala 


ARTA PISANA, Crucifix. 
(pictură pe lemn, sec, XIII). 
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zidului o spoialá cu lapte de var. Consistenta mor- 
tarului poate să fie si. alta decât cea indicată. (O 
compoziție mai slabă, adică mai nisipoasă). In acest 
caz, mortarul pentru pictat este format din o parte 
nisip, o parte var si calti în cantitatea necesară. 
Unii zugravi preferă un fond de tencuială mai 4s- 
pru si netezesc mai putin; alții, din potriva, pre- 
£erä un fond foarte neted. Sunt pictori care soco- 
tesc necesar să intrebuinteze cel putin două ore 
pentru a netezi un metru patrat. Efectele optice 
determină compoziţia fondului. Condiţia principală 
pentru a obține un perete perfect este de a ob- 
serva cu strictețe ca fondul să fie bine udat, varul 
stins de mult (varul ideal), nisipul bun, curat si 
bine uscat, si câltii în prealabil muiati mai multe 
zile în apă de var și uscați, tăiați mărunt. Aceste 
condițiuni garantează o mare durabilitate. Dacă 
se întâmplă dintr'o cauză neprevăzută ca cine- 
va să nu poată continua, adică este întrerupt in 
lucru, atunci straturile trebue să se usuce întăi 
foarte bine si pe urmă să se ude mult inainte de 
a pune straturile următoare. Am amintit, în această 
privință, că fondul trebue să dea umiditate stratu- 
lui superior, iar nu acesta fondului, La cei bătrâni, 
găsim des întrebuințarea prafului de marmură. De re- 
gul4, ei pun straturi mai subțiri pe straturi mai 
groase, Ultimul strat, acela pe care se zugrăvește, 
are uneori numai trei până la patru milimetri de 
grosime și e format din praf de marmoră și var, 
fără adaos de cáltí ori pae, El este însă foarte 
bine netezit. 

Timpul de lucru, pentru «fresco» depinde de 
posibilitatea de a lucra pe materia proaspătă și de 
grosimea straturilor puse proaspete, Grosimea în» 
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va fi de circa patru cen- 
ucra mai mult timp când 


tregului strat de tencuială 
timetri. Natural că se va | 


stratul proaspăt va fi mai gros, Trebue însă să fim 
prudenti pentru a mu strica întreaga lucrare, în 
cazul când nu am proceda logic. Este cu totul 
greșit a pune pe tencuieli pregătite si uscate un 
strat subțire proaspăt, pe care se pictează. Pe un 
strat subțire nu se poate ajunge la nici un rezul- 
tat, căci se usucă repede. 

Compoziţia proectului pentru pictura interio- 
rului se va face pe cât posibil pe loc. Aceasta 
pentru motivul că se poate stabili direcția luminii 
cu totul altfel pe planurile de decorat, decât dacă 
pictorul lucrează în altă parte și, de altfel, nici 
nu poate socoti puterea culorilor. Cum am mai 
spus, este necesar ca desenul, la rândul lui, să fie 
bine studiat si in amánuntime stilizat. Pentru exe- 
cutarea lucrărilor mai mari, este nevoe să se facă 
un studiu mare desenat și colorat şi să se taie 
în părete această compoziție pentru a se putea 
face executarea parțială a executärei. Pauzarea 
desenului se face cu un vârf de lemn: o sla- 
bă presiune este suficientă pentru a marca pe 
tencuială tot desenul. (Aceste urme din pau- 
zarea desenului pe tencuiala proaspătă nu con- 
stitue o dovadă că avem în fata noastră un «fresco» 
adevărat). Adaog cá pauzarea desenului se face 
atunci când ultimul strat de tencuială destinat pic- 
turei este așa de consistent, că cedează încă la 
presiunea degetului. Majoritatea lucrărilor zise în 
«fresco» nu sunt «fresco-uri» adevărate, ci, in cele 
mai multe cazuri, preparati de zid in «fresco» ade- 
vărat, şi execuţii în «/resco secco» sau în «tem- 
pera». La vechii Italieni, găsim straturi cu desene 
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ai se frece, căci frecándu-se suprafața, Chiar dacă 
ga pictat in tempera, se ajunge la peretele for. 
mat din var și atunci evident se produce eferves- 
centa. ۱ 


+ 


Culori pentru «fresco». Se va controla intáiu 
dacá culorile sunt bune pentru «fresco». Şi anume 
în chipul următor. Se pune culoarea întrun reci 
pient cu var stins cu apă (întrun pahar) lăsân- 
du-se câteva zile. Se va avea grijă ca culorile să 
fie din cele mai alese, culori pentru artă și nu ct- 
lori industriale, care sunt foarte des amestecate cu 
ghips, ce are inconvenientul de a nu lega «fresco». 

Alb din var vechiu: trecut prin sită si frecat 
bine pe piatră Gă albul ideal, 

Galben: ocru (toate ocrurile), terra de Sienna 
naturală si galbenul de Neapole. Galbenal de Nea- 
pole (Jaune de Naples) se poate amesteca cu toate 
culorile pentru «fresco», dacă este adevărat si nu e 
imitatiune ; au fost discutiuni cu privire la intre- 
buintarea galbenului de Neapole în pictura lui Ru- 
bens și Sa pretins că tonul galben din tablourile 
lui Rembrandt și Rubens nu este obținut din ga- 
ben de Neapole ci din massicot, care este um car- 
bonat de plumb ars; astăzi nu se mai poate obține 
«massicotul» din trecut, cu însușirile lui de solidi- 
tate si frumusete de ton, (galben-lămiie); Galbe- 
nul de Cadmium (mijlociu) şi ee و‎ 
Din galben de Chrom se poate | Fa 
sco numai Chrom orange. ds arsi Ú 

Roşu : ocruri roşii saù pământuri, Ox SS 
si «Caput Mortumò. Terra de Pozzuoli şi aia 
lori vulcanice sunt foarte bune si se هنا‎ TM 
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0 a ` feats AA ۱ 5 D i 
în sanguină. Graţie împrejurării că nu sa ciocănit 
vechiul strat, aceste desene au ajuns până la nol; 
şi astfel constatăm că au studiat pe loc compoziția. 


Varul proaspăt stins nu trebue folosit, fiindcă 
nu are nici o consistență. Bägati de seamă să nu 
murdăriți varul cand îl luaţi din groapă. Indepar- 
tarea coajei, etc. se face prin sită. Varul trebue sa 
fie cát mai alb. Varul praf (Wiener Kalk), varul 
cenusiu, rosiatic (fier) zu sunt bune. Varul ‘sa nu 
conțină magneziu. Apa de var se face turnánd apă 
pe var nestins. După câteva ore, apa de deasupra 
varului se limpezeste, şi se formează un strat foarte 
subțire, cristalin. Acest lichid limpede este apa de 
var, cu care se pictează si se sterg pensulele în 
timpul lucrului. Cêlfii trebuesc muiati in apă de 
var timp de câteva zile si pe urmă uscați. 

Nisipul trebue să fie colturos și nu rotund. 
Nisipul de quart este cel mai bun. Nisipul de mar- 
moră are inconvenientul că, uscat apare mult prea 
deschis, albicios și împiedecă câteodată o armonie 


plină de culoare, în afară de cazul când un anu- 


mit efect este dorit. Are însă calitatea prețioasă 
de a fi de o luminozitate extraordinară. 


* 


Varul se dizolvá complect in apá tare, produ- 
cându-se o efervescenţă. Acest fapt dă posibilita- 
tea de analiză și ne ajută să vedem dacă pictura 
pe perete este făcută în «fresco». Această încercare 
se face prin aplicarea unei bucăţi de vată îmbibată 
cu apă tare pe peretele pictat. Desigur, nu trebue 


| i 


însă trebue băgat de seamă că alte culori puse 
deasupra, nu se leagă cu fondul, deoarece culorile 

| vulcanice, cum este galbenul de Neapole si "Terra 
| Pozzuoli alcătuesc un fel de ciment. Heliul rosu 
are durabilitate, însă trebue probat. Cinabrul dr 


bue anume preparat pentru «fresco» numai, când © 
vorba de interioruri. 


D 1 š | | tra | | 
Vert émeraude) atát ce | parent cát 
CRM e o culoare solidă. - th We a, 
verd Veronese $i یی‎ vert 7 ph A 
2m frumoase, Însă ۳ EE ced jo d 
te solid in «fresco». Există CHON : 
M s cupru, care se nte tak 
< in bine în am „cu alte 1 
„să nu se mențin خی لد كلك‎ si cates 
SV. Terra verde arsă $t Sienna arsá ae 
“a ne destul de bune. lar a ۱ 
ki $i se facá cu i ho LES 
are tendința să îmbâcsească ` iy E 
ea Negrul din oase si din vita 4 RS = 
asemeni si negrul DL pa. ee 
es de desen (fusain) este Aas d E را‎ 
M. foarte plăcute de cenușiu. r š 
ida var). 10 012 | ad 
foarte cd E va Terra: verde Veronese eun 
1 S. amestecă greu cu Aon + 4 - x 
Ab f 1 C à | 
M. prafuri intái CU pum ES So ae gt y 
vim apa. Culorile derivate ee nea cod 
pare întrebuințate cu mat 


Albastrul de ultramarin (artificial) este durabil 
| însă trebue experimentat, căci de multe ori este 
COMER i | 


cu © soluție de var, se observă la margine dungi 
de culoare cenusie. Indepartand aceste dungi, ra 
manem cu o culoare albastră solidă. Se zice că 


Sorta I. C. 832 der Vereinigten Ultramarin Werke, 


Vormals Levercusen este bun pentru «fresco». Cu 
această culoare, in «fresco» 


, hoi pictorii avem multe 
necazuri. S'au observat in multe cazuri efecte ciu- 


date cu ultramarinul, care a fost incercat cu var 
şi anume, din cauza lipsei curentului de aer, a 
fost distrus, adică, lipsa aerului a întârziat uscarea, 
S’a mai constatat că în orașe, de multe ori, ultra- 
marinul pierde culoarea sa albastră, probabil din 

i cauza fumului din cárbunii din piatrá. 
4 acestei culori albastre se întâm 
Bd In acest caz, este probabil cá 
| de proastä calitate 


" —s 


Pierderea 
plă însă si la țară. 
ultramarinul a fost 


ite culori roşii, 
ăsim | întrebuința anumite | eliu 
și conţinea ipsos. Un bun ul- F nu putem Krapp) şi le E ps 
tramarin se întrebuințează cu folos în «fresco», cum este anne 
dac4 se pune mai inainte pe tencuială un 


fond de 

ocru. Aceasta se face pentru a armoniza tonul al- 
bastru prea crud când se usucă, Se poate pune si 

un fond roșu. Cobaltul este solid în «fresco» însă, 

astăzi, foarte scump, Ultramarinul adevărat (Lapis 
Lazzuli) este inabordabil si costă mai scump ca 
aurul, Este însă de و‎ frumusețe rară. Oxidul de 


nu pute lau. Culorile de fasifica 
۱ îi ai m naanin căci sunt deseori a 
"ic esc bine | e nu rezistă bine în urate: frescos 
„cu chi E se pregătesc pentru ees în pahare 
| MP bine pe piatră şi punan 


1 


amestecat cu gips. Amestecându-se  ultramarin=u 
Xem 1 | 
sss 
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cu puțină apă curată. Numai când vom. lucra, 
vom întrebuința din. aceste culori din pahare 
amestecându-le cu apă de var, căci altfel nu 
vom obține aderenti suficientă. Această apă de 
Var o vom avea întotdeauna alături. Când avem 
nevoie, pentru lucrări mai mari, monumentale, 
de cantități suficiente, vom amesteca tonurile do- 
rite (pentru carnatie, fonduri, etc.) cu apă sim- 
plă în recipiente, nu însă cu apă de var, căci alt- 


tel pierdem culorile amestecate, care se usucă și. 


nu mai sunt bune. Dacă dorim o tonalitate mai 
deschisă se va pune în culorile amestecate o mică 
cantitate de var. Natural că prin aceasta se mä- 
reste și aderenţa culorii. Culorile uscându-se, se 
deschid, unele din ele chiar foarte mult, cum sunt 
Ultramarinul, Terra verde şi Ocrul deschis. Se va 
avea în vedere, în cazul unei prea puternice impre- 
sii cauzate de o culoare preponderentă, a se di- 
minua aceasta prin intercalarea unor figuri sau 
ornamente mai mici, fără a se acoperi totul cu o 
supra-culoare, căci riscăm a avea tonuri prea grele. 


* 


Trebue să fim foarte atenţi când începem cu 
pictura pe perete. Tonurile puse dimineața se usucă 
altfel decât cele puse spre seară. Nuantele puse 
târziu se usucă mult mai închis. Mai cu seamă re- 
tușele făcute a doua sau a treia zi, când socotim 
cá tencuiala este proaspătă încă, se usucă de multe 
ori în mod cu totul nearmonios, (Artistul eu ex- 
perienfá va găsi un mijloc (prin sclivisire) pentru a 


ocoli aceste dificultati. Trebue să ne ferim de a a 


întrebuința exagerat apă de var la suprafetele mai 


20 
mari, cu tonalități închise, Căci 
care strică efectul dorit. Sunt 
leagă așa de bine cu peretele 
puse mai din vreme. Aceste culori sunt galbenul 
de Neapole, Cadmium-Orange, Coeruleum alb 
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tru, verdele Cobalt, negrul și Terra Pozzuoli, Cu- 
lorile nu trebuesc puse prea pastos, mai cu seamă 
la tonuri închise. Natural că se poate lucra mai 
pastos, dacă punem albul de var. 

Pensulele de întrebuințat. în «fresco» sunt acer 
lea făcute din par de porc (cu părul mai lunguet). 
Pentru conturare, se întrebuințează pensule cu păr 
lung şi moale, zise «schlepper». Toate pensulele 
se vor pune mai înainte în apă de var. Vopseaua 
se ia cu vârful pensulei stoarse de apă de var. 


se pot produce pete 
culori care nu se 
ȘI deaceea trebuesc 


In timpul lucrului la lucrări monumentale, mai 
cu seamă la tavane, cupole, etc., este bine a se 
uita mai des, de jos, la efectul realizat, căci în 
multe cazuri va fi nevoie de schimbări si de ar- 
monizári la culoare, care poate este prea puternicá 
sau prea slabá ca efect. Trebue sá avem intotdea-. 
una in vedere o simplificare in exprimarea noastra 
și căutarea unui rezultat cu efecte plane. Să nu 
tindem la o modelare exagerată. Efectele nu 4 
armonioase prin prea puternica exprimare p 
se pot remedia relativ Ușor prin Su rară SR 
burete îmbibat cu apă de var, peste BE s i 
cere un efect liniștitor. Să fim, pe ga pini: de. 
timpul lucrului sá nu lucrám cu E wes 
apă de var, ci s'o stoarcem ugor, Căci p | 


apă produce pete supărătoare, 


Tor | 
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Legătura culorilor cu peretele se face în scurtă 
vreme, ceeace face că nu putem continua lucru 
decât, a doua zi, pe tencuiala proaspătă, adăugită, 
Acest fapt însă, nu trebue să ne facă să credem 
că stratul de «fresco» este uscat. Aceasta nu e 
decât pedeasupra uscat. Numai, după două luni şi 
uneori, după mai mulți ani el se poate considera 
uscat. In «fresco», culorile se usucă mai deschis, 
însă trebue considerat faptul, că nu putem să ne 
dăm seama până la ce grad ajunge această schim- 
bare de tonuri, în mai deschis, decât numai după 
câteva luni. În mod practic, recomand, să se ine 
irebuinteze o placă de ipos pe .care se pun toate 
culorile disolvate în pahare, şi se notează nuanțele 
cu numele lor, asa că ne putem da sama cu ۴ 
rintà despre schimbarea tonurilor, după uscarea lor, 


Se găsesc la Pompei picturi lucrate pe diterite 
fonduri colorate, pe alb, galben, roşu, albastru şi 
Multe din cele cu tonuri deschise sunt, cu 
siguranté, «fresco-uri» adevărate, însă găsim si 
picturi lucrate în «fresco secco», casein’, etc. 
Găsim si părți din picturi acoperite cu un strat 
subțire de ceară, ceeace ne face poate să credem 
fata noastră pictură in encaustică, pe 
“ind de fapt, nu sunt decât metode de a prezerva 
mele calori de contactul aerului (pentru cinabru). 
Pe un ton local, vedem forma pronuntandu-se cu 


PE 


mai mare tărie si contur, punându-se în umbră 
terra verde. Planurile sunt netezite si în multe lo- 
uri se găsesc culori puse pastos. Pentru noi, cei 
tări, este surprinzator, cum de au putut lucra 


eo. ` 


— 
T aI 


~ 


— 


MÀ 
gab. 


- a 8 
aceşti Pompeieni, suprafețe asa de întinse, făr 
ca să putem găsi legătura Mb a 
mortar. Explicaţia o găsim în ceeace ne spun mult 
meritosul pictor german A. Kaim, care sa ocupat 
asa de mult cu chestiunile materialelor sí contro- 
larea materiilor colorante. Incercärile lui au dove- 
dit că tencuielile puse în diferite straturi, au men- 
ținut umezeala prin presarea acestor | | 
prin baterea tencuelei cu lemne late. Str 
trebuesc puse prea umede. Acest fel de a trata 
peretele permite de a lucra mai mult timp, si pic- 
torul Kaim a constatat, că nu se face priza cu- 
lorilor decat după 2 săptămâni, chiar Ja o tempe- 
ratura foarte călduroasă, cum ar fi aceia a lunii 
lulie. ua ibd ۸۱07/7187 ۸1۲ Mc : 


seină. S'a mai găsit, după cum spune pictorul Ra- 


peine erau resistente si că multe nu erau făcute 
așa. Cum ne povestește Vitruviu, marele arhitect 
roman din antichitate, vedem din scrierile lui, fe- 
lul de a prepara tencuiala. Se aplica pe „peretele 
bine udat, 6 straturi de mortar făcut din var şi 
nisip. Acest nisip. era în primele straturi, mai gros- 
cior si, în straturile | următoare, mai fin. Aceste 
straturi se puneau succesiv, când erau încă proas- 
pete. Ultimile straturi primeau praf de marmoră în 
locul nisipului. La aceste picturi se observă un fel 
de luciu si multi. sau căznit să aplice acest aspect 


sticlos. Unii au spus, că ac st luciu Sa obținut 


$ 


amestecându-se săpun în tencuială, așa cum se face 


, 


disponibil decát cáteva ore de a er -= 
mai putin, o zi. Graba continuă, o as ای‎ 
lucrează intensiv, adăogându-se tencuiala sí ir in- 
zându-o la nivelul precedentei cu o me bagare re 
de seamă. Tencuiala pusă este supusă eas 
care depind de timpul cand a fost așezată = 
influienteazá aspectul culorilor, cauzând efecte 
acteristice. p | 
B. trecut, se pare, cá nu se E ge 
nul, cáci la Bizantini, la V dip TS 
la Masaccio, nu putem constata mem s 
lesnire a muncei, însă error inevita- 
bilă pierdere a spontaneitafil. Cu toat سس‎ 
lui Masaccio, nu putem trece عا د‎ = athe 
oligente isvorâte din graba cu š : iai 
hnica «buonului /resco». Toca Poe ee NE 
da un rezultat mai bun si : oss ape 
constiinciozitate pictorii au eta oe ae 
cartoanele si a studia totul pan pos 
nuntite aspecte. Este adevăr: Net ume 
carton lasá pe pictor cu iex 
în lanţuri. El poate să se € in 
poate sá se foloseascá de nw 
compoziţiei, executată spon 


f n 


inta unor supratet | 
Toate aceste foarte pre ARIETE obtine 
avea un pictor stăpân pe ۴ em Nu 
gor efecte de transparență CHE karen 1 
trebi e să pierdem Ai ee 3 
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la stucca lustro. Pictorul Kaim însă a dovedit 9 
acest luciu sa obținut prin simpla si multa net 
zire a zidului, fără nici un fel de alt material adiit 
gat. S’a mai constatat de pictorul Ludwig, că bu 
680 de «fresco», abea scoase din adâncimi întune 
coase, care păreau proaspăt pictate, au pierdut după 
câteva zile, la lumină, toată vigoarea și păreau ce 
nusii, asa că nu toate zugrăvelile aveau _solidita: 
tea aşteptată. Se găsesc si la noi, mai rar pe la 
unele biserici, pereti pictați, foarte neteziti si cu 
un fel de luciu. Mai des se vede acest lucru în 
nordul Italiei şi în Tirol, unde acest sistem sla 
practicat până în zilele noastre. Zidarii italieni cu 
multă experiență spun că acest puternic luciu se 
obține numai prin călcarea peretelui cu fierul fier- 
binte, prin presarea puternică şi rularea deasupra 
cu 0 sticlă în felul unui tăvălug. Se spune că :se 
picta după obţinerea luciului. Ca var, se întrebuința 
var din Dolomiti, adică var slab. Se mai spune, că 
intrebuintarea varului slab este favorabil. încetinirii 
intárirei şi peretele devine foarte des si tare. Alți 
pictori au obţinut acest luciu prin adăogirea lapte- 
lui slab (smântănit) la tencuiala amestecată cu ma- 
teriile colorante; cu fierul cald si oarecare presiune 
se obține un frumos aspect de luciu. 
In pretioasa sa carte despre materiale intrebu- 
infate la pictură a profesorului Dörner, găsim in. 
dicate multe din cercetările făcute de diferiți pic- 
tori sau savanţi, din care vedem cate studii fac 
tistii constiinciosi pentru a deslusi atátea probleme, 
care ne-ar putea lumina și conduce întrun așa de 
greu meșteșug, In legătură cu «fresco», este pic- 
tura pe peretele uscat, bine uscat și se chiamă 
pictura «in secco», 


ar- 


بل 


4 
X 


MASACCIO, Stânta Treime (detaliu). 
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selor suprafețe fără cartoane sunt pentru noi cei 
de astăzi lucruri uimitoare și nu le putem explica 
decât prin faptul că cei vechi stăpâneau mestesu- 
gul intr'un chip nebánuit. 


Cercetătorii spun că frescele lui Giotto nu 
sunt decât în parte «/resco-uri» adevărate, asa cum 


de altfel sunt multe «/resco-uri» din vechile noas- 


tre biserici, adică, pe un fond de fresco adevárat, ` 
pictat sumar, se lucra în fresco secco sau in tem.” 


pera, pentru a complecta toate detaliile. Inconveni- 
entul acestei metode de a executa lucrări în două 
tehnici, pe fond proaspăt și uscat, se vádeste în 
lipsa de rezistență a culoarei suprapuse in «fresco 
Seccó», sau in «tempera», Acele culori, în picturile 
lui Ciambue, Giotto, ete, puse deasupra ۰ 
tului “/resco», Sau cojit si au căzut ca prat de pe 
pereţi, Din contra, primul strat, pictura lucrată în 
«/resco» adevărat a rămas luminoasă și foarte re 
Zstentá, Mal trebue să Observăm că intrebuintarea 
cartonului este bunt athi timp cAt pictorul cunoaste 
bine mestesugul gi nu devine si lavul unui carton 
۱۸6۱ nu la fata locului, ef în atelierul lui, departe 
de spaţiile mari, pe care trebue să le decoreze 
Cel mai avantajos procedeu, după mine, este a Să 
schita compoziția pe perete cu o pensulă Wee 
In acest chip vom fi nevoiti să tinem seama de le 
pitura picturei cu arhitectura, Aceasta, dacă avem 
insusiri de decorator, 

Desigur că procedeul + /reseo-ului inspiră maj 
mult pe artist, decât ori care altă tehnică, | raditia 
libertăţei în executare a continuat un timp. Pe 
urma, 118A, cu exagerata întrebuințare a cartonului 
۱۱ intrebuințarea ajutoarelor la executarea imen 
selor fresce, exprimarea în spiritul de artă a dimi 


». A ^ 
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nuat. Pictura murală a devenit o 
copie a cartonului, lucrându 
spaţiile cu culoare. Numai 1 
se mai constată acel spirit în exprimare, 

4 Cred că tehnica «fresco-ului nu se poate în- 
vata în academie, ci întrun atelier unde de fapt 
se lucrează “mereu in mod practic. Trebue insistat 
ca elevul să lucreze mult și să tie minte cât mai 
mult de ceeace vede, forme si figuri, pentru a le 
putea reda liber pe tablou sau perete. Cum am 
mai spus, se cere o simbolizare sau stilizare a 10- 
crării destinate picturii murale sau a picturilor 
cu tendințe de simbol. Această stilizare nu poate 
avea loc, dacă se stilizează aspectele naturei în mod 
mecanic. Se poate simboliza, adică stiliza, dacă, în 
mod firesc, prin creatiunea artistului se ajunge la 
expresiunea dorită. Opere de artă se nasc din 
mana artistului și misterul creatiunei nu poate fi 
explicat. Pictorul, ca și mozaistul, trebue să cu- 
noască adânc meșteșugul. Intrebuintarea ajutoare- 
lor si ucenicilor, nu-l scutește de a face personal 
tot ce este esenţial în lucrarea sa. Învăţământul în 
artă, în timpurile clasicismului grecesc, ne arată că 
acest învățământ era foarte pedant și legat de stu- 
diul şi copierea naturei. După stăpânirea formelor 
deabea artiştii se exprimau liber şi puteau ajunge 
la rezultate care uimesc posteritatea. Când vedem 
ce poate arta contimporană, ne cuprinde o durere, 
constatând cât de ridicole sunt pretențiile atâtor 
neputincioşi şi nu putem găsi explicația acestei 
stări de lucruri, decât în faptul că sunt complect 
ignoranti sau lipsiți de inteligență. — 

In pictura monumentală a bisericelor din tre- 
cut, trebue atras atenția că decorul nu se prezenta 


decoratiune, o 
“se schematic, umplând 
n schițe sau indicatiuni 
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în interior foarte deteriorat. Erau splendid coloz 
rate, Scopul artistului era să creeze un spațiu 


supranatural. Cantitatea de lumină, care pătrundea 
in interiorul bisericei, era bine stabilită pentru a 
produce acel aspect mistic care face ca gândurile 
noastre să se ridice în sfere depărtate de viața 
reală, 


2. PICTURA ¿IN SECCO» (PE TENCUIALĂ 
USCATA), 


Peretele se prepară mult înainte de începerea 
decorării lui. El trebue să fie bine uscat, adică să 
fie în interiorul tencuelei uscat. Controlul perete- 
lui se face aplicându-se o foaie de gelatină cu un 
linial și se va observa dacă foaia de gelatină se 
sbârcește (sau se rulează). Trebue bine examinat 
peretele pe care lucrăm. Un perete defectuos, care 
se cojește, trebue făcut din nou. Găurile din pe- 
rete se vor astupa cu mortar de var, udându-se 
bine. In nici un caz nu se va întrebuința ipsos. La 
un perete vechiu, bine uscat, este recomandat a 
se sgâria bine suprafaţa cu o perie de otel; aceasta 
se face pentru îndepărtarea pojghitei dela supra- 
fata si pentru a ușura aderenţa culorilor. Se va 
uda bine zidul, sau spoi peste tot cu lapte de var. 
Se poate lucra pe peretele udat, sau pe suprafața 
uscată. Se poate lucra cu toate culorile pe care 
le intrebuintim la «fresco» adevărat. Varul curat, 
se freacă bine şi se usucă. La întrebuințare, se va 
freca din nou şi se va amesteca cu puţină caseină 
sau cu emulsiune de ou, pentru ca să adere mai 
bine. O serie mult mai mare de culori se poate 
folosi la «fresco secco», dacă intrebuinfäm tempera 
de caseină sau de ou. In această tehnică, însă, di- 
ferentele de ton sunt mai mari la uscarea culori- 
lor decât la «fresco» adevărat. După câteva zile 
se vor putea face eventuale retuseri. 


Croce, Florent} 


i (Santa 
[pictură murală în Capela Bardi (Sa 


GIOTTO, Portret 


3. PICTURA CU CASEINA. 


Această technic’ este cunoscută din antichi- 
tate și o pute 
cu 


'm constata la lucrările Egiptenilor, 
m 51 la Romanii pompieni. Materialul 
intrebuintat este brânza de vacă proaspătă, albă, 
care a fost smântânită أو‎ care se freacă pe piatră, 
adăogându-se aproximativ a cincea parte var stins, 
La atingerea varului cu brânza se produce o ma- 
terie lichid4 de consistenta smántáneí. 
aceasta este cleiul cel mai puternic pe care tám- 
plarii îl întrebuințează 2 lipirea lemnului destinat 
mobilierului si mai cu seamă la lemnul expus 2 
umezeală. Se poate întrebuința și var nestins, care ` 
poate da o soluţie mai puternică, însă se pot ivi 
inconveniente, dacă brânza ma fost bine fre- 
cată şi bine amestecată cu var (în formă de praf). 
La această caseină, foarte puternică, cleioasă, tre- 
bue adăogit apă (aproximativ 4 părți apă). Se poate 
subtia mai mult cu apă pentru a obține tonuri 
foarte ușoare, Trebue însă să se 


controleze tofu] 
pus, a doua zi, când culoarea este u 


scată, pentru 
a vedea dacă nu se șterge. 


Caseina 


Dacă se face exact această emulsiune, putem 
fi siguri că vom obține o mare aderentä a culo. 
rilor, cáci tonurile suprapuse formează o materie 
compactă cu varul’ zidului. Caseina întrebuințată 
devine tare ca piatra, Aspectul culorilor, după us- 


care, este mai crud decât materia colorată făcută 
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cu tempera عل‎ ou, Pictura cu caseină este foarte 
rezistentă sí nu este solubilă în apă. Ea dă aspecte 
foarte luminoase. Si la prepararea unui tablou 
care va fi lucrat în urmă cu uleiu, se intrebuin- 
taza ca substrat tempera de caseină, pe care mulți 
pictori o preferă, în acest scop, picturei cu tem- 
pera de ou. Se poate lucra și cu caseină făcută cu 
amoniac, care este destul de bună, însă nu aderă 
așa de bine ca caseina de var. Se mai întrebuin- 
teaza emulsiune de caseiná pentru un amestec cu 
culori de ulei. Acestea, mai cu seamă, «blanc-d'ar- 
gent-ul», devin mai putin grase si mai consistente. 
Caseina, făcută din brânză și var, este cel mai re- 
zistent material pentru pictură «im secco». Chiar în 
aer liber, lucrări nu prea expuse se pot păstra 
mult timp. Dacă se lucrează pe suprafeţe pe care 
s'a dat cu lapte de var, se pot obţine tonalități 
admirabile. Pe suprafețe uscate, se recomandă a 
e lucra în straturi foarte subțiri. Culorile, în formă 
de praf, acelea care servesc şi pentru «fresco», se 
vor freca bine pe piatră cu apă, obținându-se o 
pastă groasă si, pe a, se amestecă cu caseină 
subtiata, adică în proporţie de circa 4 sau 5 parti 
apă la soluţia de caseină. 

Un procedeu, care seamănă cu fresco, constă 
în executarea unui desen puternic cu caseină pe 
fond uscat. Deasupra, se dă un strat cu lapte de 
var. Se poate lucra în diferite maniere: in liniute, 
în pete, etc. Prin acoperirea cu lapte de var se 
produc frumoase tonuri de gris. Pe aceste tonuri 
se pun culori în felul aquarelei şi se pot obține 
efecte frumoase. Când se lucrează suprafețe mai 
mari este bine a se proceda treptat. Aşa de pildă, 
se va acoperi cu lapte de var numai capul unei fi- 
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guri şi se va pune culori pe acest fond încă ud; — 
pe urmă se va continua până la terminarea lucra- 
rii. Trebue lucrat repede, căci stratul cu lapte de 
var rămâne ud numai aproximativ 20-30 de minute. 
Trebue să fim atenţi, ca să nu exageräm cu reve- 
nirea şi acoperirea cu multe straturi de caseina. 
Aceasta poate cauza crăpături în culori. La re- 


tuşări pe «fresco» se procedează in liniute, căci 4. PICTURA CU GALBENUS,DE OU. 
altfel caseina va apare prea greoaie. Caseina se în- 7 Ti H 

trebuinteazá cu folos pe fond tare. Pe fond flexi- f 1 Această technică a fost mult întrebuințată de 
bil, cum ar fi pe pânză, se va picta numai cu ca- |] primitivi, care reuşeau acele tablouri pe planșe cu 
sema subțire, bine diluatà. 


aspecte foarte luminoase si de un desen pur. Tra- 
sătura pensului cu culoarea gălbenușului de ou este 
caracterizată prin linii precise şi aceste contururi nu 
pot fi confundate cu acele executate în altă tech- 
nică. A fost mult întrebuințată în trecut pe zidul 
uscat. 

Cu un burete înmuiat în gălbenuș de ou di- 
luat se acoperea toată partea zidului, ca un fel de 
preparatie. Culorile le amesteca bine cu apă, la 
armă, punându-se o parte culoare si o parte gal- 
benus de ou. Se poate mări efectul armonios al 
lucrării dacă lucrăm pe un fond dat cu lapte de 
var şi dacă adăogăm puţin var la fiecare culoare. 
Acest procedeu dă rezultate frumoase şi asemănă- 


toare cu «fresco-ul» adevărat. Culorile uscându-se 
devin foarte tari. 


« 5. ENCAUSTICA. 


Encaustica se chiamă technica cu culori de 
ceară, care se fixează pe suport, cu ajutorul căl- 
durii. In antichitate, la Greci și la Romani, se folo- 
sea acest procedeu pentru pictura panelelor (planse). 
Ceara, amestecată cu materia colorantă și încălzită, 
se aplica cald pe planșă, se întindea cu instrumente 
speciale si se netezea cu fiare foarte încălzite. 
Această technica are nepretuite avantaje, căci ceara 
are calitatea de a nu se îngălbeni și nu este atinsă 
de apă. (Aceste picturi au un farmec deosebit). Mai 
are marele avantaj de a nu se oxida in legă- 
tură cu oxigenul aerului, cum se întâmplă cu uleiu- 
rile grase. Nu sau dovedit schimbări chimice în 
resturile culorilor de ceară. Unii pictori afirmă că 
encaustica este ideală și pentru exterior. 

Culorile se pun in mici recipiente si sunt ţinute 
mereu calde, căci se poate întâmpla ca culorile la 
prea mare căldură să se desfacă de ceară. Uni 
pictori adaogă rășină, pentru exterior, şi ulei de 
nucă pentru interior. Sunt multe contraziceri (de- 
sigur că au rezultat multe inconveniente) cu privire 
la aceste technice, cauzate de o insuticientă aplicare 
a sistemului de urmat. Se recomandă a se intre- 
buinta, in interior, o ceară care are un grad mai 
mare la topire și care se chiamă «cera punica». In 
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acest caz, se vor putea mai ușor curăța pereții care 
au suterit de funingine, 

Se întrebuințează, încă din antichitate, balsame 
lichide sau ulei de terpentin în care sa topit 
ceară cu materii colorante, Aspectul mat al aces- 
tor picturi se poate transforma în aspect ușor lu- 
ciu, dacă frecäm suprafața cu o cârpă. Adăogirea 
uleiului dă rezultate putin estetice. Nu recomandăm. 
pictura de ulei pe perete. 
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6. PICTURA CU CLEI. 


a). 


[em pera CU 
Vinci ne spune în 


clei animal. Leonardo da 
1 scrierile sale să preparam panza cu 
clei (clei de animale, pe care il întrebuințează lem- 
narii) si pe această pânză să pictăm cu culori frecate 
numai cu apă. Procedeul acesta, deşi nu ni se pare 
prea solid, va putea fi întrebuințat la pictura decora- 
tvi. Pictura cu clei se întrebuința mai mult in trecut, 
culorile amestecându-se cu alb: se făcea un fel de 
gouache». Intampinam piedici la zugravirea cu clei, 
datorită inconvenientului că culorile se ingroasa din 
pricina cleiului, care se întărește. De aceea 87 
vii pun oţet care are însă și el inconvenientul că in- 
fluenteazá asupra culorii cum am arătat mai ۰ 
Cleiul animal, de care vorbește Cennini, făcut 
din pielitele peilor de capră sau de miel, se între- 
buinteazá la miniatură. Nu se recomandă cleiul fă- 
cut din peste. Culoarea făcută cu clei animal, pro- 
cedeul obisnuit de zugravi pentru decoratiuni, se 
face în modul următor. Se pune într'o oală 50 gr. 
clei întrun litru de apă. Aşezăm aceasta oală intr'o 
alti oală mai mare, încălzind încet până când cle- 
iul s'a topit. In acest lichid subțire de clei, încă căl- 
dut, turnăm praf de humă albă, caolin sau cretă 
amestecând bine. Culorile vor fi frecate bine, întâi 
cu apă, însă compact, și pe urmă cu soluţia de clei 
amestecând de data aceasta totul bine. Prin adăo- 
girea materiei solide, caolinul sau creta (nu însă 
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ipsos), se obțin tonalități solide, care acoperă bine 
și nu produc pete. Zugravii au obiceiul să pregă- 


teascá peretele cu săpun, pentruca culoarea să 
prindă mai bine. T. 


b). — Procedeul cu. făină de secară, Pictorii deco- 
ratori întrebuințează la lucrări de dimensiuni mari 


făină de secară disolvată în apă. Ei pun 125 grame 


de făină de secară. în apă caldă (50 centimetri 
cai) Adae 100. centimetri cubi de apă rece, 


in fiert și, mai târziu, 100 centimetri cubi de apă 
rece şi iar 125 centimetri cubi de ulei de in fiert- 
La nevoe, se întrebuinţează acest lichid adăogând 
atâta apă câtă trebue, | T 
Chu  Emulsiune. cu ceară. Această emulsiune 
se face din ceară albă de albine cu apă și car- 
bonat de amoniu: ceara albă curată (25 gr.) se 
topește in 250 centimetri cubi de apă clocotită. 
» iau 10 grame de carbonat de amoniu amestecat 
u putiná apá si se adaogá la ceará, obținându-se 
M acest procedeu o fierbere. Se amestecá mereu 
până când nu se mai observă această fierbere, si 
lichidul se răcește. Se recomandă a se întrebuința 
apă de ploaie pentru o mai bună reuşită a emul- 
siunei. Lichidul obţinut este albicios, nu se strică. 
Era cunoscut şi în vechime, mai cu seamă de 
pictorii de icoane ٠ bizantini. Această emulsiune cu 
ceară se poate foarte “bine amesteca cu verniuri, 
uleiuri grase, cu terpentin venețian, cu clei sau 
gelatină, cu diferite emulsiuni de tempera, cum 
sunt caseina, oul sau guma de ciresi. 
Tehnica emulsiunei cu ceară da rezultate de 
o luminositate extraordinară, mai cu seamă pe 


7. TECHNICA ZISĂ SORAFITTO- 


Se pregăteşte peretele ca si pentru «fresco? Si, 
n ultimul strat de tencuială proaspătă, se amestecă 
culoarea aleasá, formándu-se o materie colorantá 
pe care, fiind încă udă, vom da de douá sau trei 


ori cu lapte de var. Când fondul a tras suficient, 


facem 2 desenului și, pe urmă, radem cu 
cuțitul anumit, cu táetura înspre afară pentru a 
obţine efecte în două culori. Se poate face şi cu 
mai multe straturi colorate, pe care se lucrează cu 
caseină sau in fresco. Trebue însă lucrat foarte 
repede, căci avem numai câteva ore la dispoziție. 
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plansetele preparate cu fonduri albe. Se poate arde 
cu fierul cald, pictura făcută. Se poate obține. 
puțin luciu prin frecare ușoară cu o cârpă sau cu 
o perie. Mai avem posibilitatea a obține o emul- 
siune, topind ceara în ulei de terpentină (3:1), şi 
amestecând gălbenuș de ou sau caseină. 7 
d). Pictura cu Wasserglas. Exista o tehnică 5 ۱ 
turală cu clei mineral format dintro compoziție. 
numită Wasserglas și care este compusă din silicat ` 
de potasiu. Acest Wasserglas trebue să fie u 
Kaliwasserglas. Amestecat cu var stins, magneziu _ 
SI oxid E zinc, 03 silicati cari nu m solubili 1h À 
apă şi se intăresc. Acest Wasserglas care lipește, - ‘ 
se amestecă cu prafuri colorante, cari au fost mai ۱ 
inainte frecate cu lapte, căci altfel am avea dificul 
dati la întinderea culorilor. Materiile col a 
foarte puţine la număr. ü11 o  uu1 
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a). — Tempera de ou. Pentru a obține o bună 
emulsiune de tempera de ou, se pun treptat sub- 
ctantele intro sticlă curată (sau cum experiența 
ne învață, intro sticlă care confine un verniu sau 
lac). Vom pune deci: 1) Un ou proaspăt între 
adică gälbenusul cu albugul în sticlă, scuturând 
bine, ca albușul să se amestece cu gâlbenușul. 
2). — Aceeași măsură cât cuprinde un ou întreg, 
adică cât o ceașcă de cafea, va servi ca să mást- 


tecul substanțelor oleioase cu apa, din care rezultă ram cantitatea de ulei de in fiert sí verniul de 
| | un lichid lšptos. Acestui amestec i se spune emuley 


۱ damar în egale cantități, adică câte o jumătate de 
siune. Există emulsiuni naturale si emulsiuni artis ۱ ceascá uleiu de in și jumătate verniu de damar sau 
ficiale, cum sunt emulsiunile fácute cu cleiuri dim | de mastic. Aceste două măsuri de ou si materii 
plante, gumi, etc. Aceste amestecuri artificiale nu grase le vom amesteca cât mai bine în sticlă 3 
sunt asa de bune si rezistente pentru pictură, asam pe urmă abia, vom pune două măsuri E = > 
că ne vom ocupa numai cu emulsiunile naturale: vom amesteca bine, obținând un lichid gălbui m 
ouăle, laptele, vârfurile plantelor tinere de smo | tos, care este tempera de ou. Dacă vom observa 
chine, etc. Amestecurile făcute cu emulsiuni natu- ~ exact cele indicate, vom obține, fâră greş, © dap 
| rale sunt foarte rezistente si pe suporturi grase _ siune excelentă, în toate privintele. Fiind vorba 
1 Chiar. Aceste emulsiuni naturale devin insolubile Í un lichid care conţine ou, vom adăoga la urmă, 
| în apă, după câtva timp. Culorile se usucă repede, ` amestecând bine, o linguriţă de oţet de vin, 5-6 
| ceeace favorizează procedeul in timpul lucrului, tru-a preîntâmpina o eventuală descompunere, 
| O bună tempera se face prin emulsiune cu ule- | 


nu se întrebuințează curând preparatul. Trebue să 


s 4 . . . PENA ii ÿ ai cu S€ în 

| iuri grase, care se usucă bine (uleiuri de in, ver- observam Că adaosul re nim să facă multi 
niuri de ulei si verniuri din esențe de rășină). Se cantități prea mari, cum oe tul atacá unele cu- 
| | mai fac si cu emulsiuni de ceară. Trebue să ne zugravi, este dăunător, Span t 


T ferim de a întrebuința prea mult uleiuri grase. 
b | Tempera prea grasă are inconvenientul picturei de 
uleiu. Constatám, tot asa ca la uleiu, că pictura 
| arată crăpături, se îngălbenește, sau chiar se îne- 
greste, dacă au fost exagerate materiile grase. Nu 
m trebue adaosuri de sicative. Toate materiile cari 
iB pot ajuta la solubilitate în apă, trebuiesc evitate, 
Astfel, mierea, siropul, săpunul sau glicerina. 


f LS cé - (t E. ceastá 

lori ca ultramarinul şi-l face cenusiu (tocmai aceastá 
culoare, care Si așa ne dă Bar mei Culo- 
rile de tempera din comert nu dx v 
fiindcă sunt făcute fără ou, miere ES 
(Tempera făcută cu ou nu se poate conserva E i 
timp, si nu convine comercianților să tie în depozit 
astfel de mărfuri). 

DT t ۱ À 


apostol. 


sec. XIV). 


ARTĂ ITALANĂ, Portret de 
(pictură murală, 


| de ou se amestecă bine în 
de api. şi se caracterizează prim 
la pe o foae de hârtie, 
ine de grăsime, desi emulsi 
ulei. Tempera de ou se 
srasă dacă punem mai mult ulei 
slabă. dacă punem mai mult verniuri. 

trebue bine observat să nu se pună 


În orce caz 
eps. decât la urmă, adică dupa ce am amestecat . 


oul cu uliul si verniul Recomand, in mod spe- 
cial, ca oul să fie proaspăt. 

Dacă trebue să pictăm cu tempera, pe fond de 
aur, atunci vom pune in emulsiune, O solutiune cu 
piatră acră (alaun) în proporția del: 10 apă. 
Conservarea emulsiunei pentru un timp limitat se 
face în sticle bine închise, ţinute la întunerec si la 
răcoare. Este mai bine a se face tempera de ou 
mai des, în mai mică cantitate, pentru a nu lăsa aceste 
lichide, care conțin ou, să putrezească. Recoman- 
datia de a se pune, chiar foarte putin oţet, nu 
este tocmai de urmat, deoarece oţetul are o influ- 
enti asupra ultramarinului, chiar in foarte mica 
cantitate, şi-l decolorează. Trebue să scuturam bine 
sticla cu emulsiune, căci părțile uleioase din lichid 
au tendința să se urce la suprafață. Vom face 
acest lucru întotdeauna, când vom întrebuința It 
chidul. 

Acest procedeu cu emulsiune de ou se cu- 
moaște din antichitate si este foarte rezistent, în 
așa fel încât pensulele şi paletele trebuesc spălate 
după lucru, căci tempera aceasta se usucă si de- 
vine foarte tare. 

Un pictor care întradevăr iubeşte meșteșugul 
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va fi fericit să se folosească de technica temperei 
cu ou pentru multiple întrebuințări, După arătă- 
rile mele practice, va putea obţine efecte nebănuite 
în combinația cu technica picturei în ulei, Mai cu 
seamă, în pictura icoanelor, pe O preparatie cy 
tempera si, deasupra, în tonuri transparente, cu 
pictura în uleiu sau răşină, se vor obtine minunate 
rezultate. Si la pictura profaná, in afară de pic- 
tura monumentalá, la studierea portretelor sau a 
compozițiilor, la redarea frăgezimei florilor, etc. 
această tempera aduce un prețios ajutor. Este 
foarte greu de explicat cum se obțin aceste tona- 
litáti minunate, dar desigur se pricepe uşor, când 
se întrebuințează practic procedeul. Dibăcia picto- 
rului, priceperea, mânuirea pensulei și a cutitului 
de paletă cu o mână foarte ușoară, punându-se 
culori semi-transparente pe alte tonuri lucrate în 
tempera de ou, dă rezultate care înbărbătează mult 
“pe pictorul executant 3 
b). — Tempera cu albus de ou. Acest procedeu 
se întrebuința în evul mediu pentru pictura pe 
pergament, pentru miniature la cărți bisericeşti etc. 
Se amesteca albusul de ou cu apă cu miere sau 
cu gumă arabică. Călugărul Teofil, în secolul XII, 
vorbește de intrebuintarea albusului, care a fost 
bătut în spumă, pentru a se picta cu culoare albă. 
Această tempera cu albuș de ou are inconvenien- 
tul că crapă ușor şi de aceea este întotdeauna bine 
a se adăuga ceva gälbenus, pentru a o face mai 
flexibilă. Dacă dorim să obținem © culoare mai 
pastoasă, ceeace nu găsim la culorile cu albuş de 


1), Se prepară culorile în cantitate suficientă pentru o zi de 
` lucru, Prafurile se freacă pe piatră cu emulsiune de ou subțiată cu 
apă, 
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marinul, cinabrul (vermillonul) sau cadmium, Cu. 
jorile obișnuite de aquarelă sunt făcute cu gumă, 
Se pune guma de traganth în apă sau alcool, ca 
să se umfle și, în urmă, se pune apă suficientă. 
Acest traganth muiat se trece printr’o cârpă, Pro- 
portia de apă: 96 părţi si 4 parti traganth. 

Cu guma de traganth se face pastel Guma 
obţinută din copaci din cireşe, visine, caise sau 
prune, se intrebuinteaz4 la facerea de emulsiuni 
în felul celor precedente. 
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ou, atunci trebue să amestecăm albusul cu” piatră | 
acrá (alaun). Se va dizolva 0 parte alaun în NU [ 
părți apă, 1X 10. Din această soluție se va pune E 
din cantitatea de albus, amestecând bine, și în- h 
trebuintánd-o ca adaus la culorile din tub, cum- ` 
párate în comerț. Trebue să știm ca piatra acrá H^ 
schimbá culoarea ultramarinului, asa cá sântem i 
nevoiţi a folosi, ca albastru, cobaltul. 1 

c). — Tempera cu clei din plante. Aceste emul- ` 
siuni nu au durabilitatea celor precedente si pot ` 
fi considerate ca emulsiuni artificiale. Ele sunt | 
solubile în apă si nu se pot amesteca bine cu ma- 1 
teriile grase, cum putem constata la emulsiunile À 
asa zise naturale. Tempera cu gumä arabică este ` 
solubilă în apă. Se deosebește de rășină și nu se _ 
leagă cu uleiuri grase sau eterice. Guma arabică 
în formă de praf se pune încetișor, în apa fier- 
binte, în proporție de una parte gumă la două ` 
parti apă (1 x2). Această formă concentrată, se 
amestecă, cu puţină dificultate, (această emulsiune ` 
de gumă arabică cu uleiuri), aproape așa ca si la _ 
tempera cu ou. Pentru a se face- să prindă (adere) ` 
culoarea făcută de emulsiune de gumă, — pe um ` 
fond gras, va fi nevoe sa frecăm suportul cu o N 
cârpă îmbibată cu fiere de bou, sau spirt de ` 
salmiac, sau mai simplu, cu cartofă crudă, pentru D 
a scoate din fondul suportul grásimea pe care o 1 
conține. - b 
» Avantajul acestui procedeu consistă in faptul — 
că toate culorile capătă o tonalitate foarte des- ۳ 
chisă, și un caracter de pastel. Trebue să obser- 
vam cá se recomandă a se folosi culorile, cari con- 
fin pucioasă, cu emulsiune de gumă arabică, pentru 
a nu altera tonalitatea. Aceste culori sunt ultra- 
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CAPITOLUL IL 


PICTURA DE „CHEVALEŢ« 


A. TECHNICILE 
1. Pictura în ulei, 


Technicele precedente se folosesc, cu prefe- 
rintá in pictura murală a decoratiilor de dimen- 
siuni mari. Pictura în ulei este mai putin indicată, 
în pictura murală, si mai mult pentru tablouri pe 
pânză sau plansete. In afară de pictura de icoane, 
în combinaţie cu tempera, pictura în ulei este mult 
întrebuințată în pictura profană în compoziții, por- 
trete, peisajii, flori, etc. Ea este mai ușor de 
practicat în sensul că găseşte în culori de ulei din 
tuburi © ușurare foarte mare, permite întreruperea 
lucrului și o executare mai putin grăbită a lucră- 
rei. Deși această technică are și multe dificultăți, 
putin cunosute diletantilor, ea ingadue chiar novi- 
cilor să reușească câte odată tonalități încântătoare, 
grație transparentii materiei sau plasticitatii tonuri- 
lor puse cu materii pastoase şi în aparență foarte 
opace. Opacitatea culorilor cu ulei este numai apa- 
rentă, căci de fapt culorile frecate cu ulei, chiar 
cele mai dese si opace, devin cu timpul semi-trans- a 
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NO 


parente, Acest lucru {i putem constata chiar fa 
cea mai deasă culoare, la blanc d'argent (carbonat 
de plumb), In adevăr, punându-se un strat de 
acest alb de ulei pe o pată neagră sau brună in- 
chis, și acoperind această pată, observăm, după o 
trecere de câteva luni, că prin culoarea albă care 
a acoperit pata închisă se zărește destul de vizibil 
torma petei. In limba pictorilor, se spune că a 
crescut culoarea, Spun acest lucru pentru a atrage 
atenția asupra faptului că farmecul picturei cu ulei 
este condiționat de transparenţa sau semi-transpa- 
renta tonurilor până la aparenta 'opacitate a culo- 
rilor dese. Vom tine întotdeauna seama de această 
caracteristică a technicei în ulei, chiar dacă adop- 
tam diferite sisteme de a lucra. 

Sistemul care duce la exprimarea spontană, la 
pictarea dintr'o dată, fără revenire, se chiamă 
«a la prima». El are avantajul a ne lăsa o mare 
libertate de exprimare și putinţa de a obține o 
mare luminositate și tonuri limpezi. Se pot usor 
acoperi suprafețe mari, cu efecte decorative. Al 
doilea sistem, constă intro preparare în culoare, 
pe deasupra căreia se pune pictura definitivă. A- 
cest sistem este însă mai complicat, căci comportă 
multe variante. Aci intervin caracteristecele picturei 
în ulei, și anume acelea ale tonurilor suprapuse, 
mulțumită cărora se obţin culori fermecătoare. - In 
general, în pictura cu ulei, trebue să luăm seama 
la punerea tonurilor reci şi calde. Numim tonuri 
reci, culorile cu tendință spre albastru, iar culori 
calde cele ce tind spre galben, ۱ 

Si în pictura «a la Prima» avem posibilități 
de a întrebuința preparaţia în tempera de ou, care 
se usucă repede și prezintă multe avantaje. ' Se 
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Doate acoperi anume «a la prima», toată suprafața 
cu culori de ulei, Mai jos, vom explica combinaţia 
technică a temperei cu ou cu pictura în culori de 
ulei sau rășine, sistem care ajută mult pe pictor 
să rezolve probleme foarte complicate. 

Acum vom arita sistemul al doilea, adică pre- 
Pararea și suprapunerea culoarei cu tendința de a 
termina lucrarea. Aceste două straturi colorate de- 
finitiv sunt cu totul diferite. Primul strat, substra- 
tul, trebue să fie făcut cu culoare plină de mate- 


mai mult mat. Vom prepara deci, cu culori pas- 
toase, însă mai puțin colorate. Vom căuta a ex- 
přima destul de complet modeleul formelor. Pre- 
paratia trebue să fie bine uscată înainte de a se 
proceda la acoperire cu stratul definitiv. Dacă nu 


de praf de carbonat de plumb (blanc d’argent), 
Pentru a obține un strat solid si care acoperă 
bine. Prepararea substratului este facultativă, după 
inclinatiunea fiecăruia. Se poate prepara în gris, 
în verde, etc. După uscarea primului strat, proce- 
dăm la Așezarea stratului definitiv care decide 
aspectul tabloului, Căutăm deci să facem o pic- 
tură, dintr'odatá și să terminăm lucrarea. Fiindcă 

Preparatia în primul strat are tonalități pastose si 
© modelare exprimată desul de bine, vom avea 
Posibilitatea Ue a proceda repede si cu multă si 
 £uranfá. Ne vom sluji de transparența culorilor, 
de semitransparenta tonurilor, punând putin alb in 
culori cari altfel ar da naștere la efecte sticloase. ۱ 
In această pictură suprapusă, vom întrebuința, 

unde va fi nevoie, lichide formate din uleiuri ră- 


58 


Sinoase (damar sau mastic) cu puţin terpentin, sau 
terpentin venețian cu ulei de in îngroșat. Cu aceste 
lichide vom amesteca unele culori pe care vom 
pune tonuri puternice. Toate aceste procedee se 
referă la technice facultative. Fiecare pictor cu ex- 
perienta îndelungată își formează o technics indi- 
viduală. Totuși, pentru ușurarea celora cu mai pu- 
țină experiență, vom da câteva sfaturi. Primul sfat, 
pe care-l repetăm mereu, si de care trebue ținut 
seamă în interesul trăiniciei lucrării, este acesta: 
„Pune un strat mai gras pe un strat slab“, Nete- 
zeste cu un cuțit de paletă, atât cát trebue, locu- 
rile prea pastoase din preparatie, sau slefueste-le 
chiar cu piatră poroasá. Pentru o mai bună aderare 
a straturilor suprapuse pe acele locuri unde am fost 
nevoiți să radem sau să șlefuim, e bine să frecăm 
acolo, cu putin din lichidul cu care pictăm. Dacă 
avem intenția să pictăm mai mult timp la o lucrare, 
adică să executăm o lucrare de „longue haleine“, 
atunci trebue să adoptăm sisteme speciale de lucru. 
Peste suprafeţele pictate vom pune foarte subțire, 
mai mult frictionánd, lichidul, de care ne servim 
în timpul lucrului, și care este format din ulei de 
in, verniu de damar sau mastic si esență de ter- 
pentin rectificat, in parti egale. Vom pune tonuri 
transparente unde trebue, chiar foarte subțiri, poate 
și numai stergánd cu o cârpă pentru a lăsa o nu- 
2012 de culoare, Dacă credem că nu am reuşit să 
obținem efectul puternic pe care-l căutăm, acope- 
rim unde trebue cu un ton în culoare de tempera 
de ou și pe urmă continuăm în ulei. Technica 
aceasta, combinaţia de temperă cu ulei, ne va da 
multă satisfacţie, dacă stim să ne servim de ex- 
perienta dobândită în exercitarea mestesugului nos- ` 
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tru. In timpul lucrului este bine să cugetám întâi- 
și, pe urmă, să executăm repede. De altfel acest: 
stat este recomandabil în toate technicile. 

Pentru interpretarea realistă, la portrete, de’ 
pildă, este necesar a observa că persoana care’ 
pozează trăiește în spaţiu si este învăluită de aer. 
Trebue să avem deci senzația unui obiect înmuiat- 
în aer, așa cum ar fi un deget băgat întrun pa- 
har plin cu apă. Alta este ținta în pictura monu-- 
mentali, decorativá, in pictura expresionistă, etc.,. 
unde căutăm o simplificare prin contururi si to-- 
nuri puternice sau căutăm efecte plate ca la pic- 
tura de afișe. Toate aceste sfaturi sunt date numai 
in vederea ușurării lucrului și nu sunt valabile, 
decât dacă temperamentul executantului se poate- 
acomoda cu ele. 
| Intru ce priveşte însă sfaturile cu privire la. 
compoziția și amestecul culorilor, trebue să spunem: 
că aci nu mai intervine o apreciere, căci sunt ob-- 
Servatiuni bazate pe realitate și nu pot fi trecute 
… cu vederea, fără a risca distrugerea picturei, câte-- 
= Odată chiar distrugerea totală a lucrării. Cum ma-- 
terialele colorante sunt de natură minerală saw 
Pământuri, si de natură vegetală, aceste culori, 
chiar cele mai puțin rezistente, dacă vom sti bine 
sä le intrebuintám se vor arăta destul de durabile.. 
Dacă însă vom proceda cu o completă ignoranță 
la amestecul culorilor minerale vom avea rezultate 
dezastruoase, Așa de pildă, dacă amestecäm ver- 
dele Veronese, care este un arseniat de cupru, cu 
un galben de cadmium, care este un sulfat de: 
cadmium, vom obține un verde puternic ca iarba 
care în foarte scurt timp, se transformă întrun 
frumos negru. Tot asa, bleu de Prusse trebue: 
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amestecat, cu cadmium. Culorile cari contin fier, 
cum sunt oxidele roșii, pământurile roșii, nu se 
amestecă, la rândul lor, cu culori de pucioasá, Nu 
e recomandabil, în sfârșit amestecul sulfatului de 
mercur (vermillonul) cu albul de carbonat de 
plumb (blanc-d'argent). Carbonatul de plumb este 
indispensabil. Are multe defecte, dar are 0 con- 
sistenta, care lipseste albului de zinc. Este ade- 
vărat că se fabrică acum un alb de zinc foarte 
consistent, însă pastozitatea blanc-d’argentului îi 
lipseşte. Carbonatul de plumb are marele incon- 
venient că se întunecă mult, sau mai bine zis se 
ingalbeneste până la brun. Intunecarea culoarei 
acesteia se vede mai mult la pictura în ulei, unde 
este cauzată, în afară de natura plumbului și de 
uleiul cu care se amestecă, în fabricarea lui. Pen- 
tru blanc d’argent se întrebuințează, la amestec, 
ulei de mac care nu se întunecă așa de mult ca 
uleiul de in, însă toate uleiurile, unele mai mult 
decât altele, învechindu-se, sunt supuse la intune- 
care. De aceea, să ne ferim de intrebuintarea exa- 
gerată a lichidelor oleioase. Nu trebuesc ameste- 
cate culorile de ultramarin cu materiile sulfuroase. 
Roșul de vermillon, care seamănă foarte mult cu 
rouge de cadmium, este totuşi altceva. De mare 
finefá de ton, el se poate amesteca cu albul de 
Zinc și dă tonalități fragede pentru fețele copiilor. 
Tendința vermillonului de a se inegri derivă din 
natura sulfatului de mercur, Inchiderea tonurilor, 
in general, este un defect al tuturor culorilor, cari 
nu sunt absolut stabile أو‎ sunt supuse după uscare 
şi trecerea unui anumit timp la schimbări. O prea 
mare scrupuluozitate in intrebuintarea diferitelor 
materii colorante ne-ar împiedica si, poate, des- 
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gusta a mai picta. Cu albul de carbonat de plumb 
au pictat toti cei vechi și au realizat opere de artă, 
pe care dorim să le vedem continuate și cu siste- 
mul și materiale moderne, Intrebuintarea albului 
de carbonat de zinc este relativ recentă, căci cei 
vechi nu cunoşteau această culoare. 

Mai trebue să atrag atenția asupra faptului 
că în trecut, nu se fabricau cu mașini culorile, 
pentru pictura artistică ca astăzi. Ele se frecau cu 
mâna și cu mare răbdare. Acest procedeu avea de 
rezultat cá materia colorantä nu cra așa de fină ca 
culoarea de astăzi, deoarece e natural ca mașina 
care se invarteste de nenumărate ori, timp inde- 
lungat, să frece culorile la maximum, acestea pri- 
mind în consecință mai mult ulei decât ar trebui. 
Volumul lor se umflă uneori și cu adaosul unei 
cantități prea mari de ceară. Toate acestea le fac 
fabricantii de culori in interesul Jor bănesc, fără 
să putem afirma că eticheta pusă pe tuburi cu indi- 
catia compoziției chimice, este falsă, căci întrade- 
văr materia colorantă este cea indicată, nu însă 
cantitatea de ingrediente. De aci rezultă o materie 
“cu o mult mai mică putere coloranti. 

Cei vechi frecau culorile cu mâna. In ciuda 
_indicatiunilor din vechile manuscripte care cer să 
se frece mult culorile, găsim culori mult mai grăun- 
foase ca azi. In schimb erau mult mai colorante, 
şi aveau mai multă consistenţă. 

Terminând, în mod Provizoriu sau definitiv 
Pictarea unui tablou, vom observa câteodată unele 
parti care au devenit mate, transparente şi cu o 
tendință spre nuanțe de gris, Pentru a face ca 
toate părțile să fie vizibile, se acoperea, nu de 
mult, tabloul cu un vernis facut din albus de ou 
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(bătut câteodată cu putin zahăr), Acest sistem, pe 
care-l intrebuintau si artiștii mari, este cu totul de 
îndepărtat si denotă necunoasterea  meșteșugului. 
Ei socoteau acest vernis cu albus de ou drept un 
vernis provizoriu (înainte de definitiva acoperire cu 
un vernis care să îndeplinească conditiunile cerute), 
și credeau că albusul de ou se va putea îndepărta 
ușor depe suprafața tabloului înainte de adevărata 
vernisare. Acest lucru nu se întâmpla însă, căci al- 
busul de ou, sub influenta luminei, se întărește şi 
“se colorează în galben brun. El nu se poate in- 
depărta complet şi cauzează multe neajunsuri. Pu- 
nandu-se un strat de vernis (lac) pe suprafața unui 
“tablou care a fost vernisat cu albuș de ou, se în- 
“tâmplă ca albusul rămas dedesupt, — fiind o mate- 
rie organică —să producă pete compuse din mi- 
nusculi bureti (mucegai). 

Un tablou se vernisează, pentru a-l face vizibil 
in toate părţile, in mod egal. La aceasta se ajunge, 
in chip multumitor, intrebuintándu-se verniurile fá- 
cute din räsine de damar sau mastic, sau chiar de 
-copal, nu însă verniuri grase, care sunt mai putin 
recomandabile, cáci acestea din urmá nu apără des- 
'tul de bine suprafetele tablourilor de umezeala 
„atmosferei. Umezeala, care trebue socotită ca dus- 
manul cel mai de temut al oricirei picturi, este si 
pricina petelor albăstrui sau cenușii pe care le în- 
“tâlnim în unele tablouri si care strică mult efectul 
lucrărilor. De aceea trebue să fiti atenți, ca supra- 
“fața tabloului să nu cumva să fie umedă. Inainte 
‘de a vernisa, este recomandabil să ținem tabloul 
la soare sau în fata sobei, Vom reveni asupra 
„acestei chestiuni la capitolul restaurării picturilor, 


2. Pictura în acuarelă. 


In această technică se lucrează cu culori anu- 
me preparate, cu rasine solubile în apă. Farmecul 
acestei technice consistă în frumusețea ultratranspa- 
rentă a culorilor si de aceea, se înțelege bine, stra- 
turile vor fi puse cât mai subțiri: suportul pictu- 
rei hârtia, fildesul, pânza cât mai fină, pergamen- 
tul, etc. Se pricepe că fondul, pe care se lucrează, 
trebue să fie cât mai alb, mai luminos, căci lumina 
se reflectează prin stratul ultratransparent al culoa- 
rei. Fondul pe care se lucrează este hârtia, în cele 
mai multe cazuri. De aceea trebue să punem toată 
grija noastră a întrebuința o hârtie bună pentru 
acuarelă, o hârtie care nu se decolorează, sau mai 
Dine zis, care nu se ingálbeneste. O asemenea سقط‎ 
le este aceea fabricată din cârpe de pânză de in 
Si nu din lemn. Hârtie bună se găseşte în comerț 
sub denumire de hârtia Whatman, etc. si are anu- 
mite semne, Hârtia întrebuințată la acuarelă tre- 
buie controlată, expunándu-o la soare, Altă foae va 
fi însă ţinută întrun saltar la întuneric, Aşa se 
va constata dacă se ingälbeneste, Suprafata hârtiei 
trebue să nu conțină nici un fel de grăsime, căci 
nu prinde culoarea, De aceea vom îndepărta acest 
inconvenient Spălând hârtia cu o soluție tăcută din 
fiere de bou curată și apă, La fel procedăm cu 
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alte suporturi, cum este fildeșul sau pergamentul, 
In acuarelă intrebuintám apă distilată sau apă fiartă. 
Apa de izvor, de canalizare sau de fântână nu 
este așa bună, căci conţine var și, câteodată, urme 
de fier (la canalizare). Riscăm astfel să avem pete 
de rugină sau să se producă pete, din cauză că 
culoarea nu se întinde bine. 

Modul de a lucra în acuarelă se bazează pe 
transparența tonurilor, culori puse dintr'odatá si 
nu necăjite cu multe suprapuneri. Putine culori, 
aproximativ patru sau cinci culori, vor fi suficiente 
pentru a exprima tot ce doreste executantul. Cel 
mai plácut rezultat il dau. tonurile puse la locul 
lor si ne mai atinse pe urmă. Inainte de a începe 
lucrul, udám bine “hârtia. După evaporarea apei, 
vom avea o mare inlesnire cu întinderea culoarei. 
Sisteme de lucru sunt multe. Acele din trecut erau 
bazate pe multe tonuri suprapuse în căutarea anu- 
mitor nuanțe. Astăzi se preferă pictura in felul 
afiselor. De multe ori se întrebuințează si un alb 
de zinc, insá acest sistem nu Se potriveste cu ade- 
várata acuarelá, ci se apropie de «gouache». Pic- 
tura in «gouache» 'se. execută cu culori opace. 
Materia colorantá este amestecată cu pământ alb, 
humá si, ca în acuarelă, cu rășină din plante. 
Aceastá technicá este fermecătoare, însă este în- 
locuită astăzi cu pictura în tempera, din cauza unei 
mai mari durabilitäti. In gouache se fac. astăzi 
mai mult afisele. | 


d. Pictura in pastel, 


Materiile colorante care s'au dovedit a fi go. 
lide, adică neschimbătoare la acțiunea luminei, aga 
cum se cere și în alte technice, se întrebuințează 
și la fabricarea bucätilor de pastel cu care se lu. 
creaza. Cele mai bune si mai recomandabile pas- 
tele, nu sunt cele cumpărate gata, ci cele pe care 
și le face singur, cu puțină trudă, fiecare pictor, 
Aceste pastele sunt incomparabil mai bune, mai 
rezistente și mai cu seamă mai frumoase, Se vor 
lua prafuri colorante, din acele cunoscute ca solide, 
$i se vor amesteca cu lichide foarte putin lipicioase 
dacă contin prea mult clei; sau un clei puternic, 
vom obține pastele cy totul improprii: ele vor 
lăsa prea puţină culoare pe suport și nu vor putea 
niciodată reda farmecul tonurilor catifelate, pe 
Care le căutăm în technica pastelului), Așa fiind, 
vom amesteca anumite culori, care au tendința a 
se întări prea mult uscându-se, cu cleiuri foarte 
slabe, cum este coca făcută din făina de OVĂZ, 
trecută prin siti, Acest clei va servi pentru ames- 
. fecul cu prafuri de garance roşie, roşu de cad- 
mium și albastru de Prusia, căci aceste culori au 
„tendința a se întări prea mult, Se mai intrebuin- 
feazá si alte cleiuri, cum este guma arabică ames- 
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tecată cu miere, lapte smântânit, De obicei, însă 
prafurile se amestecă cu gumă de tragant. Se pun 
3 grame de tragant intr'un litru de apă ca să se 
dizolve (în bain Marie) si se încălzește gelatina 
obișnuită, până se face din acest tragant un fel 
de cocă, cu care fabricăm bucăţile de pastel. Este 
bine ca aceste bucăţi să fie mai mari, decât acele 
din comerț, fiindcă se pot mai bine manipula. 
Pentru culoarea de alb se întrebuințează, pe lângă 
aceea a albului de zinc, si huma albă, cretă bine 
frecată cu apă, gips. Pentru a se obţine diferite 
tonuri, vom amesteca prafurile colorate cu alb de 
zinc in . proporţii diferite, ținându-se însă seama 
că o întrebuințare mărită a materiei colorante, 
necesita şi o mai mare cantitate de materie cle- 
ioasä. Această cantitate mărită a cleiului este însă 
putin avantajoasă pentru materialul pastelului, căci 
aceste pastele devin prea tari, nu colorează în- 
deajuns si pot chiar zgâria pânza, hârtia sau car- 
tonul pe care se lucrează. Nu trebuesc prea multe 
culori ci, ca în toate technicele, să fim moderați 
în folosirea culorilor, căci astfel vom putea obține 
o mulţime de tonuri derivate din câteva culori 
principale. Aceleaşi culori pe care le intrebuintim 
in tempera sunt utilizate si in pastel. 

. In ceeace priveşte felul de a picta in pastel, 
trebue să afirmăm si în această technică, că modul 
de lucru este cu totul individual. Unii pun tonuri 
calde, pe care le acoperă cu tonuri reci; alții vi- 
ce-versa. In general, însă, trebue observat cà. far- 
mecul acestei technice se bazează pe exprimarea 
farmecului pastelului produsă prin așezarea tonu- 
rilor fără brutalitate, In toate tratatele, cari vor- 
besc de pictura în pastel, se menționează si fixarea 


(pictură murală, Sec. XV). 
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pastelului pe suport. Este adeviirat Ch, chestiunea 
aderărei culorii foarte fragile a pastelului este o 
problemă care a preocupat mereu pe technicieni, 
însă din nenorocire până acum nu a putut fi re. 
zolvatà în mod satisfăcător. Cu anumite fixative 
se poate obține o relativă aderentä, dar aceasta 
este întotdeauna în paguba singurei calități care 
justifică întrebuințarea acestei technice, a farme- 
cului culorii catifelate. Din experienţele îndelungate 
pe care le-am făcut, trebue să spun cá intot- 
deauna, întrebuințând chiar un foarte slab fixativ, 
am observat o diminuare a calității picturale şi 
m'am convins că este mai indicat să las pastelul 
aşa cum l-am lucrat. Este bine a se prepara fon- 
dul pe care se lucrează, pânza, hârtia sau cartonul 
în aşa fel, încât culorile din bucăţile de pastel pe 
care le intrebuintim, să adere cát mai bine. Fondul 
la pastel trebue să nu fie nici prea neted, însă nici 
prea aspru. Se acoperă suprafaţa suportului cu 
băgare de seamă cu un strat subțire de cocă fă- 
cută din scrobeală, presărând un praf foarte sub- 
fire de piatră ponce (pierre ponce) în aşa fel încât 
să obținem o suprafață egală fără dungi sau aspe- 
ritáti supărătoare la pictat. Se poate întinde această 
cocă și cu un burete ud. 

Trebue să fim atenți si la încadrarea paste- 
lurilor, ca suprafaţa pictată să nu se atingă de 
sticlă, care trebue întotdeauna să existe, dat fiindcă 
cea mai mică atingere strică pastelul. Pictura fă- 
cută in pastel este extrem de fragedă si de aceia 
trebue bine ferită de lovituri. In dosul tabloului 
este bine a se pune o hârtie sugătoare între ta- 
blou și ramă, Este neplăcut să constatăm că paste- 
lurile lasă să cadă, după o trecere de timp, pra- 
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furi colorate care se așează pe sticl si produc o 
opacitate, în paguba vizibilității ta>loului. Va fi 
nevoie deci din timp, în timp, să sc jn bis 
din ramă și să-i oii sticla. OTRO D UNI 
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B. MATERIALE 


1. Materiile colorante întrebuințate 
în pictura artistică . 


In fiecare technică se folosesc anumite culori, 
care corespund materiilor necesare la lucru.” Asa 
de pildă în „fresco“, trebue să ţinem seama de 
„culorile care suportă amestecul cu varul, baza 
acestei technice. Vom vorbi aci numai de materiile 
colorante recunoscute cá au durabilitate relativă, 
nementionand infinita cantitate de culori foarte nes- 
tabile, cum sunt multe din acelea făcute din sucuri 
de plante. Această chestiune are o mare impor- 
tanta, pe care numai diletantii o nesocotesc, căci 
ce folos putem avea dacă reuşim © lucrare, în 
care totul se bazează pe o exprimare coloristică cu 
tot farmecul ce poate da technica întrebuințată, 
când după o perioadă, câte odată chiar foarte 
scurtă ne pomenim cu tabloul complect decolorat, 
sau, cum se întâmplă la necunoasterea întrebuințări 
raționale a culorilor după natura materiei, adică a 
proprietăţii lor chimice, vedem lucrarea deteriorată 
sau cu totul inegritá. 

Avem la dispoziția noastră culori minerale, şi 
culori făcute din plante sau derivate din substanţe 
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animale, Găsim în natură culori din pământuri 
colorate, cum sunt ocrurile. Pe lângă cele din 
comerț, care sunt dese ori falsificate, există și 
multe ocruri naturale amestecate cu diferite materii 
necurate, De aceea vom fi fericiți dacă vom găsi, 
în natură, mai cu seamă dealungul apelor, straturi 
de pământ colorat, cât mai curate, pe care le vom 
ridica cu mare atenţie și le vom spăla în mai multe 
ape. Se fabrică acum pe cale chimică culori foarte 
bune si din cele mai rezistente, cum este verdele 
émeraude (chromoxyd) sau albastru de cobalt, 
culori pe care cei vechi nu le cunoșteau. Neajun- 
surile pe care le constatăm sunt cauzate, pe lângă 
O greșită întrebuințare a materiilor colorante, de 
lichidele cu care se amestecă culorile şi care influ- 
enteaza așa: de mult aspectul lucrărilor. 

Vom indica culorile care se întrebuinţează! în 
general și care sunt socotite, după multe 'studii, 
ca prezentând mai mare durabilitate. : Trebue să 
recunoaștem Societăţii germane pentru formarea 
unui sistem rațional de pictură, (fondată de cerce- 
tătorul pictor A. Keim) meritul unei baze solide 
pentru studiul culorilor. De aceste merituoase cer- 
cetări s'au servit de atunci în majoritatea cazurilor, 
toate fabricile de culori. 

Aceste culori sunt: 

Culori albe: Carbonatul de plumb, blanc 
d'argent sau albul de Cremnitz, albul de zinc; 
ocrul galben, ocrul ars, ocrul brun, terra di Siena. 
Cele mai frumoase ocruri sunt pământurile natu- 
rale: galbenul de Cadmium deschis, roşu şi orange, 
galbenul indian, galbenul de Napoli, deschis si 
închis, ocrul roșu, culorile roşii de oxid de fier, 
grafitul, roșul de garance cinabru (vermillon), umbra, 
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(pictură murală, Sec. XVI). 
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albastrul de cobalt, albastrul de ultramarin, albas- 
trul de Prusia, vert émeraude transparent si mat 
(verde oxid chrom), terra verde, negrul de fildes 
(noir ivoire), negrul de vita. | 

Aceste culori sunt recomandabile numai în 
principiu, căci procedeele diferite în fabricarea 
materiilor colorante, pot da rezultate neașteptate, 
la întrebuințare în diferitele technice. Este bine a 
se controla pe cât posibil aceste culori. Trebue să 
ținem seama că fiecare technică întrebuințează 
anumite culori. In „fresco“, caseina, numărul lor 
este limitat. 


2. Uleiuri. 


Aceste materii, ca și uleiurile eterice, rășinele 
lichide şi ceara, sunt întrebuințate ca mijloace de 
subtiere sau dizolvare a culorilor, precum si pen- 
tru fixarea lor pe suport. Uleiurile pe care le în- 
trebuintäm la pictură, cu foarte puţine excepții, 
sunt provenite din plante. Aceste uleiuri au anu- 
mite proprietăți si se usucă în mod diferit, unele 
mai repede, altele mai încet, cum este uleiul 
de măsline. Din această diferență de uscare, care 
are o mare importanță pentru exercitarea picturei 
și a metodelor de lucru, rezultă combinarea lichi- 
delor pe care pictorul le va crede necesare. Pentru 
pictură, au importanţă uleiurile care se usucă, în 
afară de anumite cazuri. Aceste uleiuri sunt: uleiul 
de mac, uleiul de in și uleiul de nucă. Uscarea 
acestor uleiuri se accelerează prin expunerea la 
aer, Stratul de culoare de ulei este expus la dis- 
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trugere în aer liber, căci după un timp oarecare, 
coaja care sa format deasupra culorii de ulei, se ۱ 
descompune în urma influenței temperaturei si 
devine făinoasă. De aceea nu trebue să ne bazăm 
prea mult pe o rezistență îndelungată a picturilor 
în ulei la aer liber. Această rezistență a culorilor, 
pe care o căutăm şi o dorim, este condiționată în 
primul rând de umezeala atmosferei, umezeala fiind 
cel mai mare dușman al picturii. Uleiurile au multe 
inconveniente prin tendința lor de a se întuneca sau 
îngălbeni. Părţile puse cu mai multă culoare, mai 
cu seamă cele puse cu cuțitul pe paletă, se îngăl- 
benesc mai tare, de aceea, sau făcut încercări de 
a îndepărta de pe straturile groase, de mult uscate, 
coaja superioară  îngălbenită, constatându-se că 
partea expusă la aer și lumină este mai galbenă 
sau mai brună decât interiorul materiei. Sa con- 
statat însă cá, cu timpul, iarăși se ingálbeneste cu- 
loarea si se presupune că aceasta. e din pricina 
unei materii care se produce mereu în ulei. 
„Această ingalbenire, care entuziasmeazá pe vizi- 
tatorii de muzee, dând tablourilor câte odată un 
ton auriu, are însă și foarte multe inconveniente 
pentru pictori, căci schimbă cu totul aspectul tonu- 
rilor puse. Așa se observă, mai cu seamă la tonu- 
rile reci, cum sunt culorile albastre, schimbări puter- 
nice. De aceia contimporanul lui Rubens, D-rül 
Mayerne ne spune, când vorbește de technica lui 
Van Dyck, că acesta obișnuia să picteze părțile 
albastre cu tempera, tocmai pentru a se feri de 
ingálbenire. Uleiurile sunt foarte des falsificate de 
negustori . si in. acest caz, aceasta falsificare se 
poate cu greu constata de diletanti, Pentru pictori, 
cercetarea uleiurilor este o chestiune importantă, 
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insă anevoioasă, Aspectul uleiului, mirosul și proba 
lăcută cu uscarea lui sunt importante. Amestecul 
uleiurilor cu rásini dau aspecte cu tendința spre 
violet. Aceste uleiuri, ca si cele minerale puse pe 
fondul negru, ne dau o coloratie de albastru 
închis, 

Uleiurile sunt întrebuințate în cantitate diferită 
la fabricarea culorilor, după natura materiilor colo- 
rante. Mai sunt folosite și la facerea emulsiunilor 
în tempera. Principalele uleiuri pentru pictură sunt: 
uleiul de in, de mac și de nucă. Pentru anumite 
technici, cum este pictura pe porcelan și ceramică, 
se întrebuințează uleiul de garoafe. x 


In primul rând, trebue să vorbim de uleiul 
fabricat din sămânța de in. Această sămânță, care 
trebue să fie bine coaptă și curată, va fi putin fara- 
mitata și presată rece, adică nu va fi încălzită, cum 
se face de obiceiu, căci acest ulei subţire şi des- 
chis este cel mai bun pentru pictură. Este adevărat 
că fabricantilor nu le convine acest procedeu, căci 
presarea sämântei rece nu produce decât putin ulei, 
însă pictorilor le convine mult mai mult a da toată 
importanța calității și nu ieftinätäti materialului. 
Acest ulei este foarte subțire, clar, galben deschis. 
Uleiul care arată un ton lăptos si este apos, nu 6 
bun si denotă că a fost fabricat din seminţe ner 
coapte. Când se învechește, uleiul bun capătă o cu- 
loare mai închisă si un miros caracteristică al inului. 
El trebue păstrat la umbră, în sticle pline. Există, 
uleiuri de in care au fost extrase pe cale chimică, 
însă care nu se usucă, astfel că sunt inutilizabile 
pentru pictură. Uleiul de in are tendința de a se 
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întuneca cu timpul, mai cu seamă la umbră. La 
lumină însă constatăm că se deschide. De aceea 
negustorii au obiceiul a expune sticle pline cu ulei 
de in la soare, pentru a obține un uleiu deschis si 
limpede, Această calitate este foarte dorită de pic- 
tori, însă are marele inconvenient că, după între- 
buintare, devine cu timpul asa cum a fost, adică 
se intunecä. Este uşor de făcut constatarea. Ames- 
tecăm © culoare de ocru cu ulei de in, de ‘orice 
nuanțe, si acoperim cu această culoare o bucată 
de carton. Dacă luăm din acest carton o bucată - 
şi-l ținem în întuneric, vedem cá sa întunecat prea 
vizibil în comparaţie cu aspectul celeilalte bucăți a 
cartonului care a fost ţinută la lumină, sau chiar 
la soare, si care este mult maj deschisă. Mai con- 
statăm însă, că punând bucata aceasta deschisă la 
întuneric, se inegreste (2). Această însușire a uleiu- 
lui de in, ne învaţă să ne folosim de el așa cum 
este și să socotim tonalitatile rezultate din ameste- 
cul culorilor cu ulei care nu a fost decolorat. 
Uleiul de in are asa de mari calități, încât nu poate 
fi înlocuit cu alt ulei, desi are neajunsuri. El se 
întăreşte mult cu timpul, este aderent şi ocroteste 
“mai bine culoarea. El mai are și minunate calități 
de transparență în tonalități: aurie, dacă il expunem 
la soare, pe o farfurie, obținând asttel un uleiu de 
in îngroșat. Acest uleiu îngroșat 51 amestecat cu 
puțină terpentiná venețiană, ne va permite să facem 
lazururi de o transparență deosebită şi cu aspect 
de émail, 

Uleiurile din comerţ sunt deseori impure si tur- 
buri. De multe ori aceste defecte sunt datorite unor 
lichide apoase, In acest caz putem scoate apa si 
limpezi, punând o bucăţică de var nestins în sticlă. 
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Mai putem curăța uleiul turbure, prin punerea unei 
mici cantități de cretă în sticlă, pe care o scuturăni 
bine. Murdăriile conținute in uleiul de in, sunt trase: 
la fundul sticlei prin depozitarea cretei. Alții curăță 
uleiul, amestecându-l cu zăpadă, scuturând bine sti-. 
cla şi lăsând-o timp de o săptămână expusă la frig. 
Desghetand încet, vom vedea câte murdării con- 
ținea acest ulei. Inconvenientul e că vom obține: 


° un uleiu, desi curat relativ, totusi cu párticele de 


apá, ceeace nu este bine. Uleiul de in se conservá 
in sticle pline si bine inchise. La aer el se ingroasá 
si devine sicativ. Singurul indicat, pentru fabricarea 
culorilor, este uleiul subțire, pe când la pictare, se 
poate întrebuința uleiul îngroșat, mai cu seamă dacă 
intentionám să obținem tonalități netede ȘI CU as- 
pect de émail. Substanțele oleioase sicative care se 
întrebuințează pentru accelerarea uscărei uleiurilor, 
sunt putin recomandabile și nefolositoare. 

Uleiul de mac se obține din presarea la rece 
a semintei de mac alb. Se întrebuințează mult la 
lucrări de artă picturală din pricina calității pe care 
0 are de a nu se întuneca, asa cum e cazul cu 
uleiul de in. De aceea este întrebuințat la fabrica- 
rea culorilor deschise. Uleiul de mac se usucă mai 
incet și este recomandat pentru pictură «a la pri- 
ma», căci putem lucra mai mult timp «in ۰ 
Pentru pictura cu suprapuneri de culori nu se poate 
recomanda, fiindcă straturile de desubt se usucă 
cu greu și riscăm să vedem deteriorări produse de 
crăpături care, natural, se vor ivi, suprafata expusă 
la aer uscându-se repede, 

Uleiul de nuc se obţine prin presarea nucilor 
bine coapte. Acest uleiu este foarte subţire, mai 
deschis decât cel de in. El se întunecă mai putin 


70 


decât acesta din urmă si fiind fluid este propriu 
lucrărilor în care desenul primează, 

Există si uleiuri care se usucă încet și, din 
această cauză, se întrebuințează în cazuri speciale, 
pentru amestecuri. Așa este uleiul de ricină, de 
migdale sau măsline. 

Uleiuri volatile din plante. Esența de terbenti- 
“a se obține din balsamul coniferelor (pinii marini). 
Esența de terebentină frantuzeasca, de două ori rec- 
tificatá, este cea mai bună. Acest lichid pus pe 
hârtie, se volatilizează și nu trebuie să lase urme 
‘de grăsime. Sticla cu terbentină trebue închisă bine 
și conservată la întunerec, altfel vom avea inconve- 
niente, căci la aer, se volatilizează și se îngălbeneşte. 
Pentru pictură trebue întrebuințată numai cea mai 
bună calitate și trebue să ne ferim de o mulțime 
de alte preparate sau esențe. Esenţa de terebentină 
se întrebuințează. pentru a subtia culorile si mate- 
rile rășinoase. Ea trebue folosită cy băgare de 
seamă, fără exagerare, căci riscăm multe inconve- 
niente prin lipsa de adeziune a materiilor ameste- 
cate cu. multă terebentiná si prin tendinta de a di- 
Zolva culorile ce se găsesc de desubt. 

Uleiurile minerale. volatile, cum este petrolul, 
se întrebuințează destul de mult, însă cred că în 
prezent puţini sunt acei care îl folosesc. Acum 
câtăva vreme o firmă franțuzească recomanda pro- 
dusele distilate si verniuri cy petrol Vibert si multi 
láudau aceste produse, mai cu seamă esența de pe- 
trol. Am cumpărat أو‎ eu câteva flacoane si am lu- 
crat cu acest petrol. Neconstatând nici un folos, 
am părăsit acest procedeu, însă am uitat de fla- 
coanele cu esență de petrol, ce mi-au rămas atunci, 


flacoane închise ermetic, așa cum le-am cumpărat. 


(pictură murală, Sec. XIV). 
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Din intámplare le-am regäsit la fará, intr'un colt 
al atelierului meu, acum 2 ani, frupimiererkeenrmemo. 

Wmn-1 ' pem nu puteam să-mi explic 
culoarea lichidului acestor flacoane. Era de culoare 
brună, De când cumpárasem esența de petrol, tre- 
cuseră 38 de ani. Rămâne deci numai 0 legendă 
că esența de petrol este limpede ca apa și Că THe 
mane asa. Această intamplare dovedește cát de 
puțin crezământ trebue dat mult läudatelor pro- 
duse din comerţ, care mau fost bine controlate.. 
Din nenorocire se 0019111169516 să se vorbească su-. 
perficial în toate domeniile. Trebue să ne ferim 


cum sunt Balsamul de Copaiva, uleiul de garoafe, 
camfora au diferite întrebuințări, mai cu seamă la 
restaurări, însă în technica obişnuită nu sunt de re-- 
comandat. Terebentinele sunt produse rășinoase din. 
diferite esențe de brad. Pe noi Pictorii ne intere-. 


3) — Rásinile sánt produse vegetale si au pen- 
tru pictură o mare importanță. Răşina de Damar- 
și cea de Mastic sunt întrebuințate Ja fabricarea 
neprefuitelor verniuri sau lacuri de Mastic și Da-- 
mar, folosite în amestecul culorilor sau la verni- 
sarea tablourilor. Vernisarea fereşte tablourile de: 
influente vătămătoare a gazelor din aer precum şi 
de umezeală, După un timp Oarecare, aceste ver.. 
niuri sunt și ele atacate de umezeala aerului, Sunt: 
insá foarte usor de regenerat, 

Fabricarea verniurilor este ușoară, Se ia räsina. 
aleasă, o fárámitim sau mai bine transformäm în. 


TS 


pulbere. Pentru a goni eventuala umezeală, © pu- 
nem intro pungă de pânză subțire de organdina 
sau de tul. Intr’un pahar curat punem, apoi, esența 
de terebentină rectificată si atârnăm punga cu pra- 
ful de rășină în asa fel, încât să atingă numai pu- 
tin esenţa lichidă. Rásina se dezolvă, lăsând în pungă 
eventualele parti necurate. Obtinem un verniu foarte 
deschis si transparent, care este mai bun decât cel 
care este în comerț. Pentru dizolvare, se va observa 
proporția de 1 parte rising de Damar sau de 
Mastic si 2 părţi esență de terebentină rectificată 1 
Foarte putin recomandabil este obiceiul zugravilor 
care toarnă räsina în uleiul de terebentinä si in- 
Cälzesc. In afară de pericolul aprinderii, mai avem 
şi inconvenientul de a obţine un lichid plin de co- 
colosi, deoarece rásina nu se poate bine amesteca. 
Sunt multe feluri de Damar în comerț. Cel mai 
bun este originar din Batavia. Se vinde în bucăți 
‘de mărimea unei nuci, care. au aspectul pe dinafară 
prăfuit, însă în interior sunt transparente ca apa. 
Se poate face un verniu din Damar pentru pastel, 
dizolvándu-l in benzină în proporția de doi la sută. 
Nu se cumpără Damar în formă de praf, căci este 
întotdeauna falsificat. De asemenea nu e bine să 
se cumpere acel Damar din comerț, care se vinde 
în bucăți de mărimea pumnului. 

Räsina de Mastic este un produs al unui ar- 
bust numit Pistacia. Cel mai bun provine din insula 
‘Chios, El se obţine prin crestături făcute în coaja 
pomului și scurgerea înceată a räsinei în formă de 


1) Această proporție de 1:2 se întrebuințează pentru a obţine 
"n vernis mai gros, ce slujește la prepararea temperei de ou, Pentru 
vernisarea tablourilor se va lua o parte rășină (Damar sau Mastic) și 
“trei părţi esență de terebentină, 
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picături sau lacrimi, De aceea se chiamă si » Mas- 
tix in lacrimis". Aceste picături sunt în exterior de 
culoare albicioasă, in interior limpede si putin găl- 
bue, Se 1۵1811108 foate mult. Adevăratul Mastic, pus 
in gură, se înmoaie. Vom menționa Si O rășină pe 
care noi pictorii o intrebuintám mai rar, rășina de 
copal, şi care este o rășină mai tare. Se „dizolvă 
mai greu. La fabricarea terebentinei rămâne un 
rezid (restant) care este o rășină pe care o chiemăm 
colofoniu, si cu care se falşifică verniurile fabri- 
cate din rásine mai bune. Această falsificare se 
recunoaște prin faptul că verniurile de rășină după 
uscarea lor încă mai lipesc și pe urmă chiar se 
cojesc. Trebue să menționăm și o rășină mai moale, 
cum este selacul. El provine din India si se găsește 
in comerț în forma de foite sau de mai bună ca- 
litate ca șelac alb. Se întrebuințează mai cu sea- 
mă la facerea fixativului pentru desene în propor- 
tia de doi la sută în alcool. Din resinele mai tari, 
se întrebuințează pentru facerea verniurilor si chihlim- 
barul. Această rășină se tratează la căldură mare 
si se dizolvă cu greu în uleiuri grase. Aceste ver- 
niuri sunt căutate de anumiți pictori care imită 
lucrările celor vechi cu patina lor galben brună. 

Ceara. Pe noi pictorii ne interesează ceara, 
care este un produs al albinelor şi nu cea obținută 
din derivate de uleiuri minerale, Ceara de albine, 
curată, cu vechime de un an, are un aspect gal- 
ben deschis, Ceara mai veche este de culoare mult 
mai închisă și trebue topită în mai multe ape. Din 
antichitate se întrebuința ceara la pictură, şi toate 
popoarele culte s'au servit în toate technicile pen- 
tru a obține foarte bune rezultate, Nu se oxidează 
la aer cum se întâmplă cu uleiurile grase, si nu se 


MES où rr il 


80 


ingálbeneste. Fereste mai bine obiectele pictate, de 
umezeala aerului decât uleiurile. Ceara se adaugă 
unde trebuie la culorile de ulei din tuburi. Se fac 
soluții bune din ceară cu uleiuri eterice si verniuri 
de Damar sau Mastic. Cu ceara se poate face o 
admirabilă tempera, pe care am mentionat-o, tempera 
din ceará, carbonat de amonium, putiná solutie de 
clei, caseină sau gälbenus de ou (Ceara colla). 
Ceara se întrebuințează în technica encausticei, la 
restaurări de tablouri, si la retuse in «fresco». 


4. Pânzeturi, 


Tes&turile întrebuințate la fabricarea pánzeturi- 
lor pentru pictură, sunt obținute din fibrele de in, 
de cânepă și de bumbac. Cele mai bune sunt de in 
si de cânepă. Calitatea lor superioară se constată 
după lungimea firelor, după tesutul care mare decât 
puține noduri, si așa așezate că formează o pânză 
deasă. După felul așezării firelor, verticale pe ori- 
zontale, în diagonală etc. se distinge calitatea. Pen- 
tru lucrări de mărime redusă se pot întrebuința si 
țesături dese de bumbac. Aceste țesături se între- 
buinfeazá cu mare folos, dacă preparăm suprafaţa, 
pe care vom picta, așa cum trebue, observând cu 
scrupulozitate toate indicatiunile, date de mine. 
Foarte importantă este si montarea pânzeturilor pe 
șasiuri (rame) cu colțuri. Dacă nu sânt montate 
cum trebue, lucrul ne desgustă uşor şi suferim multe 
pagube, Pânza trebue în asa fel montată pe şasiu, 
încât firele țesutului să meargă paralel cu o latură 
a ramei și vertical pe cealaltă. Sasiul trebue să fie 
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perfect tăcut în cumpănă, ceeace se poate constata 
uşor cu un echer (dreptar). Sasiul va fi tăiat oblic 
în spre partea dinăuntru, pentru ca pânza întinsă 
să nu atingă marginea lemnului, căci altfel vom 
avea multe necazuri cu semnele ce pot rezulta din 
presiunea pânzei din timpul lucrului. Panza se în- 
tinde începând dela mijlocul fiecărei lature, punând 
câte un cui şi întinzând bine, cuiele vor fi așa zisele 
cuie tigänesti, foarte ascuţite, scurte si cu capul lat 
întrebuințate de tapiteri: Dela mijloc, se pune, în 
dreapta și stânga câteva cuie, treptat în fiecare la- 
tură, întinzând bine, până când ajungem la colțuri. 
Cuiele se bat puțin în lemn, pentru a putea în- 
drepta la nevoie cu ușurință. Colturile se pun la 
urmă si, numai pentru îndreptare, se bat putin. 


5, Prepararea suporturilor (fondurilor de 
pictat) 


La prepararea pastei, pe care o vom pune pe 
țesuturi, plansete sau cartoane, trebue să observăm, 
lucrul este de cea mai mare importanță, exact 
indicatiunile date, procedeiele fiind experimentate 
de mult de profesionişti și cunoscute că au dat 
rezultate excelente. Este natural să admitem că 
există si alte procedee care pot fi bune, însă noi 
nu putem garanta decât pe acelea pe care le-am 
| incercat. Este necesar a se pune un fond pe su- 
| porturile pe care pictăm, deoarece căutăm intot- 
deauna a avea un fond luminos care să reflecteze 
culorile puse pe deasupra. Mai cu seamă, fesátu- 
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rile au nevoe mai mult decât lemnul 06 ۶۵ 
sau cartonul, să primească un strat din preparatia 
care formează fondul. Vă recomand a face singuri 
preparatia fondului şi veți avea satisfacţii mult 
mai mare decât cu materialele preparate din 
comerț. La prepararea fondului vom întrebuința, 
clei, cretà (sau creta bolognese, caolina, bolus 
alb, făină de marmoră), alb de zinc. După cum 
dorim a obține un fond mai mult sau mai putin 
absorbant, vom pune materialele în cantitatea in- 
dicată. Cleiul trebue să fie un bun clei de tâm- 
plar, sticlos, limpede si foarte tare, asa cá arun- 
cându-l pe o masă să sune aproape metalic. Dacă 
putem avea un clei bun de iepure, de fabricatiune 
franceză, se poate întrebuința cu mare folos. 
“Creta se întrebuințează în forma unui praf foarte 
fin. Se poate lua, în locul cretei, gips analin, nu 
gips cu care lucrează sculptorii. In locul preceden- 
telor se poate lua creta bolognese, huma albă, ca 
material consistent. Fondul care absoarbe culoa- 
rea este indicată pentru obținerea tonalitätilor des- 
chise și mate. Acest fond este excelent pentru 
pictura în tempera. Fondul absorbant se va face 
dintr'o soluţie de clei în proporția aproximativ de 
70 grame clei la 1 litru apă. Cu acest lichid vom 
acoperi cu o pensulă lată toată pânza. Punem în- 
trun recipient o măsură (pe care am ales-o ca 
unitate, de exemplu un pahar): câte o măsură de 
clei, cretá sau alt material indicat (creta bolognese, 
huma alb de zinc), Amestecăm bine si încet. Acest 
preparat se pune apoi pe pânză, numai dupăce sa 
uscat stratul de clei, Am de observat că se va 
pune stratul de clei cu vârtul pensulei, care să fie 
ceva mai stoarsă, așa ca cleiul să nu pătrundă în 


(pictură murală Sec. XVI). 
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interiorul pânzei, ci numai pe deasupra. Uscarea 
pânzei, pe care am dat-o cu clei, se va face în 
mod normal, fără să o expunem la soare sau căl- 
dură artificială. Pentru a obține o pastă omogenă 
a fondului, vom începe a pune putin lichid وم‎ 
pe creta si pe albul de zinc și pe urmă, treptat, 
vom adăuga lichidul, ţinându-se întotdeauna seama 
de măsurile indicate. 


Fondul absorbant poate să fie făcut cu un 
mic adaos de ulei de in fiert. Preparăm o materie 
din clei, cretă albă, alb de zinc şi un sfert măsură 
de ulei. Putem să ne convingem de este sau nu 
reuşită această preparatie, punând pe fondul uscat 
o bucăţică de culoare dintr'un tub de alb (blanc 
d'argent de ulei). Dacă preparatia este bună, nu 
trebue să rămână nici o urmă de ulei pe fond. 
Dacă rămâne, se dovedește că cleiul e prea slab. 
In acest caz se poate da cu pensula un strat sub- 
tire de tempera cu ou. Vom avea grijă a nu pune 
un strat prea gros, căci riscăm să vedem fondul 
stricat prin crăpături. Dacă observăm, după usca- 
rea fondului, că lasă încă urme pe degete, atunci 
știm că nu am pus destul clei sau, mai bine zis, 
că cleiul a fost prea slab. Un fond bine preparat 
trebuie să fie luminos și să nu schimbe tonul. 
Dacă-l udăm putin, devine cu un ton mai închis, 
nu însă negricios închis, cum se întâmplă câte 
odată la o pânză, greșit preparată, când o udăm. 
Un fond absorbant ne dă aspecte de tonuri foarte 
luminoase, culori aerante care seamănă cu acele de 
«fresco». Pictura aceasta, uscată, dă tonuri mate, 
foarte apreciate la lucrări decorative. 
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Fondul preparat cu creta si putin ulei 
de in fiert (asa zisul fond pentru tempera), 
Acest fond este ceva mai gras decât cel prece- 
dent, însă mai indicat la pictura în temperă, fiind- 
că el nu schimbă, decât puţin, tonul pus pe el. 
Preparatia care ne va servi pentru a acoperi pânza, 
cartonul sau scândura, se va face la fel ca cea 
precedentă, numai că, după ce am amestecat bine 
creta, albul de zinc și soluția de clei, vom lăsa 
putin să se ingroase, si vom adăuga picătură cu 
picătură o treime din măsura (pe care am luat-o 
ca norma) de ulei de in fiert. La nevoie, putém 
pune până la 1/2 de măsură, dacă dorim a obţine 
un fond mai putin absorbant. Această preparatie 
o vom aplica cu pensula si numaidecát. In urmă, 
vom trage cu spahtul (cuțitul) rázánd toată supra- 
fata, pentru a obtine un fond. subtire si egal. 
Acest fond se usucă ceva mai încet, decât cel 
precedent, fiind mai gras însă, după. două zile, se 
poate întrebuința. Trebuie să preparim din această 
soluție (materie) numai atât cât intrebuintám, căci 
ea nu se poate păstra, de oarece se usuca, şi 
conținând ulei se întăreşte definitiv. De aceea vom 
îngriji ca si instrumentele de care ne vom servi, 
cutitele, spahtele și pensulele să fie bine şterse şi 
spălate cu săpun. Atrag atenția asupra uleiului 
întrebuințat. Se va lua întotdeauna un vernis de 
ulei gros: niciodatá nu se va lua ulei de mac sau 
de nuc. 


Fondul neabsorbant, O altă preparatie, care 
se întrebuința mult, până in ultima vreme, este 
fondul gras, cu o apreciabilă cantitate de ulei de 
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in fiert. Acest fond nu este absorbant. Se prepară 
la tel ca cele precedente numai, la urmă, se adaugă, 
până la 2 măsuri de in fiert gros. Acest fond se 
usucă mai încet si, de aceia, trebuie așteptat mai 
mult timp ca să se usuce (aproximativ o lună). 
Această preparatie se va pune cu pensula si se va 
rade cu spahtul, pentru a obtine un strat foarte 
subțire de fond. Pe pânze mai groase, sau pe 
scandura cu lemnul mai poros, se poate pune trep- 
tat si mai multe straturi. Unii pictori preferă un 
fond nu prea lins. In acest caz, se aplică pe ulti- 
mul strat netezit o bucatá de pánzá si se preseazá 
deasupra, pentru a obține structura tesäturii pe 
fond. Cu privire la adausul de ulei de in fiert ce 
se pune, trebuie sá spun cá se poate intrebuinta 
și un lac făcut din räsina de copal, lac cu care se 
lucrează la trăsuri, lac englezesc. Să fim foarte 
atenți cu aceste fonduri grase, pe care nu ade- 
rează destul de bine materia colorantă. Recomand 
să se frece bine, cu o cârpă îmbibată cu alcool, 
aceste fonduri grase, înainte de a picta pe ele. 
Toate aceste materiale, atât pânze cât şi panele 
de lemn sau cartoane, care au fost preparate cu 
un fond gras, dacă au stat mai multă vreme, 
produc un strat foarte subțire, aproape invizibil, 
de o materie grasă, un exudat care nu se usucă 
deloc și care izolează suportul de culoarea aplicată 
pe el. De aceea va fi grija noastră, de a curăța 
aceste suprafețe, frecánd cu un cartof crud, tăiat 
în două și pe urmă, spălând bine cu apă. Lăsăm 
să se usuce bine. Se poate freca cu cârpa imbi- 
bată în alcool sau cu esență rectificatà de tereben- 
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tin. Pe lângă aceste preparate pentru fonduri tre- 


buie să mentionez și fondurile colorate care sunt 
preferate de unii pictori. 


Prepararea scândurilor, a cartonului, har- 
tiei, etc. Din vechime, se întrebuințează, pentru 
pictură, scânduri, planșete, panele din diferite esențe 
de lemn. Plansete de pictat icoane se făceau, la 
noi, din scânduri. de: tei, plop, ulm, brad, stejar, 
mai rar de salcâm. Lemnul trebuie sa fie întot- 
deauna foarte bine uscat, lemn uscat de mai multi 
ani. Lemnul are particularitatea că se întinde si se 
strange mereu din cauza umezelii (chiar lemnul 
vechiu). Trebuie să ţinem socoteală de această 
particularitate, căci stratul de pictură pus deasupra 
lemnului, nu poate urma aceste mișcări şi de aceia 
se cojeste. Pentru a împiedica mișcările materiei 
lemnoase, se punea pe vremuri, de-acurmezișul în 
dosul scándurilor niște leaturi, îngropându-le în 
grosimea lemnului, fără a le lipi. Azi, avem avan- 
tajul a ne servi de placajele din comerț, făcute 
din diferite feluri de lemn, puse in curmezis, care 
sunt în general un bun material de întrebuințat. 
Plansetele acestea făcute din placaj, trebuiesc aco- 
perite in mod foarte subțire cu preparatia indicată 
la pânză. Se va da un strat din cleiul menționat, 
peste tot lemnul, în faţă si în dos si, pe urmă, 
56 va acoperi atât fata cât si dosul, luându-se din 
preparatia pe vârful pensulului, atingând uşor (tup- 
fuind) cu pasta foarte subțire, toată suprafaţa, in 
mod egal.. Această operaţie se repetă, daca este 
nevoie, de mai multe Ori, asa că vom obține un 
fond de o grosime epală, 


(picturd murală 1590—1620). 
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Materialul pentru preparatia fondului este ca 
$i cel pentru pânză ; însă se poate întrebuința, cu 
folos, si gips (analin) la lemn. Fiind un fond tare 
nu riscăm să avem crăpături ca la pânză. Mai 
avem posibilitatea, la gips, de a rade, sau de a 
tăia eventual cu cuțitul, ornamentele care servesc 
la efecte decorative. Un alt sistem întrebuințat în 
trecut, era aplicarea unei pânze subţiri pe toată 
scândura. Pânza era înmuiată în clei și întinsă pe 
scândură, dela mijloc spre margini. Cei vechi mai 
aveau şi obiceiul de a lipi fasii de pânze inmuiate 
în clei, puse pe încheietura scândurilor și pe urmă 
de a pune fondul din materialele descrise mai sus. 
Aceste fäsii de pânză se lipesc și pe dosul planselor, 
peste tot unde se împreunează scandurile. Carto- 
nul, bine presat si dat cu solutia de clei, este 
bun de intrebuintat cu condiția ca preparatia să 
fie făcută cu atenție, asa cum am aratat pentru 
scandura. Fondul si fie dat pe fata si pe dos, 
punandu-se cartonul, așezat orizontal, la uscare. 
Mai bine este a se bate cu ținte cartonul proas- 
pát preparat, pe sasiu. Singura deosebire la pre- 
pararea cartonului pentru pictură e că punem peste 
tot cartonul (dos si față) o soluție de clei mai pu- 
ternică decât proporţia dată pentru pânză sau 
lemn. Proporția de clei bun este de 100 gr. la un 
litru apă. Si hârtia bună, făcută din cârpe, se poate 
întrebuința pentru a face un bun material, pe care 
vom lucra plăcut (mai cu seamă studiile pregăti- 
toare). Vom încleia aceste hârtii pe plansete de 
lemn. Este bine a se da pe hârtie cu o solutie 
ușoară de ۰ 
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Cum se prepara un fond care trebue 
aurit, Se dă cu un clei subțire fierbinte pe toată 
suprafața scândurei și se face un preparat din cretá 
cenușie, care se moae în apă, obținând o pastă 
foarte deasă, Se leagă cu un clei puternic. Prepa- 
ratul se trece prin sită. 

Luăm din preparatul, ingrosat pentru umplu- 
tură, la eventuale lipsuri din lemn (crăpături etc.). 
Fondul propriu zis se aplică cu o pensulă, atin- 
gând ușor (tupfuind) suprafața lemnului. Dacă e 
nevoie, repetăm această operaţie. Pe acest fond pu- 
nem fondul de cretă albă sau creta bolognese, în 
mai multe straturi foarte subțiri. Se face acest fond 
cu cretă albă fină amestecată cu o soluție de clei tare 
(adică, la un litru apă dizolvám '/, Ker. clei). Acest 
preparat gros se trece prin sită. Fondul bine uscat 
se slefueste cu piatră poroasă. Trebue să obținem 
un fond absolut neted. Peste acesta, punem un 


ore, vom putea freca cy piatră de agata, sau dinte 
de lup, pentru a obține o poleitură lucioasă, Păr- 
file, care vor fi aurite, trebuesc tratate înainte de 
Pictura propriu zisă, Această Poleitură, cu aur 
adevărat, se face numai pentru interior. Pentru 
exterior, se face o Poleitură cu mixion (ulei de in 
fiert) amestecând și minium cu vernis de ulei de 
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in. Se pune de mai multe ori acest strat subțire 
și, după uscare, se slefuieste bine. Pe acest fond 
se pune subțire mixion care este un lac foarte gros 
de ulei. Mixionul se lasă să se svânte cât trebuie, 
pentru ca să putem aplica, cu dibăcie, foitele de 
aur. 


CAPITOLUL III, 


INDICATIUNI PENTRU CONSOLIDAREA, 
RESTAURAREA SI RENOVAREA LUCRĂ. 


` 


RILOR DE ARTÀ 


Termenul de <conservare> este mai potrivit 
decât vorba «restaurare», fiindcă din restaurare se 
poate foarte ușor ajunge la o schimbare radicală 
a originalului, ceeace este tocmai contrarul de ce 
urmărim. Conștienți de acest lucru, vom căuta a 
păstra pe cât posibil, aspectul vechii opere. Se 
va cerceta cauza stricăciunilor, pentru a se găsi 
un remediu. O cunoaștere adâncă a mestesugului 
este necesară în executarea acestor lucrări, însă cu 
o renunțare din partea noastră de a ne exprima, 
după firea noastră. 0 mare răbdare și multă 
abilitate ne vor da rezultatul dorit. Prima condiție 
este păstrarea caracterului operei vechi. Una din 
dificultățile mari, la restaurări, este aspectul armo- 
nios pe care l-a dobândit opera de artă, din cauza 
vechimei; acel aspect care face că tablourile vechi 
au atâta armonie produsă de timp. Această armonie 
este foarte expusă a fi distrusă și prin aceasta 
pierdem tocmai o mare parte din interesul pe care-l 
are lucrarea în majoritatea cazurilor, Specialiştii 
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restauratori vor studia technica cu care acele lucrări 
vechi au fost executate și cunoscând și materia 
colorantă cu care lucrau cei vechi, vor putea face, 
cu multă băgare de seamă minimul necesar, cerut 
de restauratori. Inainte de toate, se va face o 
fotografie a operei, ca document necesar, pentru 
controlul lucrărilor. Se va nota tot ce trebue făcut. 
La tablourile lucrate pe pânză, se va cerceta cu 
atenție această pânză cum și eventualele stricăciuni 
produse de întinderea acesteia pe șasiu. Specialiștii 
întrebuințează lampa de quart, razele Roentgen, 
etc. Noi trebue să ne mulțumim cu examinarea 
atentă a tabloului expus în plin soare. Vom vedea 
atunci multe lucruri interesante, căci prin semi-opa- 
citatea culorilor de. rásiná si uleiu, se văd mai uşor 
retusele făcute de demult. Această chestiune este 
foarte- dificilă de solutionat căci, în tablourile 
vechi de câteva sute de ani, multe schimbări sau 
petrecut si multe mâini au atins-o mai târziu, 
schimbând uneori cu totul originalul. Eventuale 
găuri la panele de lemn sau defecte la pânză, se 
vor chitui. Semnele lăsate la tablourile de pânză, 
în partea din dos, de lemnul șasiurilor (care sa 
înfipt în pânză din cauză că șasiul (rama de lemn) 
nu a fost tăiat piezis), sunt foarte des de observat 
și greu de îndepărtat. Dacă e posibil, se va scoate 
pânza veche și se va întinde cu mare băgare de 
seamă pe un alt șasiu; peste dungile lăsate în 
pânza din dos, se va freca cu o cârpă udata si 
bine stoarsă, și apoi se va călca cu un fier putin 
încălzit, punându-se dedesupt o cârpă. Colturile 
șasiului trebuesc bătute cu mare băgare de seamă, 
deoarece pânzele sunt vechi si subrede, si riscăm 
să le rupem. Dacă constatăm că pânza veche este 


(pictură murală, 1620). 
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prea defectuoasă, atunci o aplicăm pe o pânză 
nouă. Operația aceasta se va face cu o ușurință, 
relativ, destul de mare. Pánza bună, nouă, întinsă 
pe masă, se va acoperi cu o pastă de blanc d'ar-. 
gent de uleiu si tot asa, cát trebue, se va acoperi 
și dosul pânzei vechi. Culoarea aceasta de blanc 
d'argent se va colora, însă, amestecând putin 
negru și ocru închis, pentru ca să nu se distingă 
prea mult culoarea ce va esi prin crăpături. Pânza 
nouă, trebue să fie cu cinci cm. jur împrejur, mai 
mare decât vechea pânză, fiindcă asa o putem în- 
tinde mai usor. Pánza veche, se va lipi cu mare 
grijă pe cea nouă, netezánd cu o batistă toatá 
suprafața. Intâi se va curáta, insá, dosul de toate 
asperitátile, dela mijloc spre margini. Pânza se 
poate lipi in mai multe feluri, insá cel mai practic: 
mod este tot intrebuintarea pastei făcută din cu- 
loarea de alb de plumb frecată cu uleiu de in cu 
o densitate mai mare decât albul din tub. Ea se 
întărește ca piatra şi nu lasă semne. Alte metode 
mult întrebuințate, sunt şi acelea care se servesc de 
colofoniu, de o cocă făcută cu făină de secară, etc. 
La tablourile vechi se observa de multe ori unele- 
părți, cari se cojesc. Ca precautiune este de reco- 
mandat 2 se intrebuinta balsamul de Copaiva sub- 
fiat cu terebentinä. Vom acoperi cu un strat subtire 
de balsam de Copaiva suprafata tabloului, lipind 
(mai multe straturi, dacă este nevoe) cu hârtie 
velină. Dacă lipsesc parti din pânză sau sunt găuri 
care trebuesc complectate, se va căuta o pânză cu 
0 țesătură asemănătoare si se va tăia întocmai 
mărimea de complectat. Trebue să fim foarte 
atenți la pasta pusă dedesubt, care eventual va esi 
la suprafață sub presiunea ce ia naștere in opera- 
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“iunea lipirei. Vom îndepărta cu mare grijă toată 
materia de prisos, păstrând toată curăţenia supra- 
Tetei. Va fi foarte necesar să se umple locuri si a 
se cimenta cu un chit facut din clei, cretă si putin 
uleiu, în așa fel cum am arătat în capitolul mate- 
vialelor. Toată operația consolidării pânzei se va 
executa pe o masă. Se va netezi, cu o cârpă, por- 
nind dela mijlocul tabloului spre margini. Pe urmă, 
vom întoarce pânza și vom călca cu un fier, nu 
prea cald, tot dosul pânzei, netezind încet în toate 
direcţiile. Pe fata pânzei vom fi nevoiţi a pune un 
strat de ceară de albine, dizolvată în uleiu de ter- 
pentin (1 x 4), pentru a se putea întrebuința fierul 
“încălzit putin, fiind si el uns cu ceară. Vom apăsa 
putin cu aceasta întrun loc, având grijă să se 
“lipească pânzele suprapuse si vom continua așa cu 
mare răbdare. Se vor întâmpla multe dificultăți 
4n timpul operaţiei, însă fiecare, cu ingeniozitatea 
lui, va căuta să rezolve problema. Toată murdăria 
care rezultă din intrebuintarea cearei, se va  înde- 
părta ușor, cu puţină vată înmuiată în terpentina. 
La terminarea lucrărei de consolidare se vor inde- 
părta straturile de hârtie îmbibată cu puțină ter- 
pentină. Vom fi nevoiţi cáte-odatá a călca cu un 
fier cald toată suprafaţa, cu băgare de seamă ca 
acesta să nu fie prea cald. Se recomandă a da un 
strat de ceară albă de albine subtiati cu patru 
“părți terpentin pe toată suprafața. Tot aşa vom 
‘da cu această ceară si pe fierul cu care călcăm. 
Trebue să bágám de seamă a nu ține fierul prea 
mult pe un loc, însă suficient pentru ca pânza 
nouă cu pânza veche să fie bine lipite si netezite. 
Mare răbdare și ingeniozitate se cere la aceste 
procedeuri, căci intervin multe dificultăți.  Găurile 
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mari în pânză trebuesc umplute si tratate cu mare 
atenție. Se vor lua bucăţile de pânză de mărimea 
găurilor cu margini resfirate, punându-le în apă 
clocotită si bine uscate. Aceste petece se vor lipi 
cu materia oleoasă preparată pentru fonduri, cu 
alb de plumb (blanc d'argent) In urmă se vor 
călca uşor. Câte odată trebue să complectăm lip- 
surile, găuri mici, crăpături, etc. Pentru aceasta 
trebue să preparăm o pastă care să servească la 
chituit. Chitul trebue să conțină cât mai puţină apă, 
adică să nu piarză din volum. De aceea vom face 
un chit de clei şi cretă, alb de zinc şi uleiu de in 
fiert gros. La aceasta vom adăuga si puţină cu- 
loare, pentru a nu avea un chit alb. si prea deschis. 
Din acest chit vom lua mici bucăţi, de mărimea 
unui bob de mazăre, sau mai puţin, și le vom 
așeza pe o scândurică ca să se mai svânte. Vom 
aplica aceste bile de chit, în locurile respective, 
cu degetele. După oarecare timp, o vom şterge 
cu o cârpă foarte moale, îmbibată si bine stoarsă, 
aceste locuri chituite, pentru a îndepărta marginile 
eventuale, care cu greu se vor putea scoate mai 
târziu. Această materie, însă, are tendința să piardă 
din volum. De aceea trebue să avem mare răb- 
dare și să repetăm această operație de mai multe 
ori. Unii restauratori adaugă o soluție de ceară în 
terpentin, călcând pe urmă cu un fier căldicel si 
netezind, 

La restaurarea operilor de artă ne preocupă, 
în primul rând, pe lângă consolidare, si curățirea 
suprafeţelor, Această curăţire este însă o ches- 
tiune care cere multă constiinciozitate si mai cu 
seamă multă pricepere, Cuvântul pricepere este 
foarte relativ, căci mu cred că se poate afirma 
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ceva precis în această privință. Nu există precizie 
și metode sigure de curăţire, căci materialele îy- 
trebuintate sunt, în aproape toate cazurile, mai 
grele, vătămătoare si cauzează stricăciuni incalcu- 
labile la opere de artă superioară. Cel mai simplu 
Si mai putin periculos procedeu, pentru curățirea 
pereților cum și a tablourilor pe lemn sau pânză, 
etc. este intrebuintarea miezului de pâine. Se freacă 
cu ۵ coajă de pâine suprafețele, îndepărtându-se 
toată murdaria (funingine) etc. Această curăţire 
este desigur, de multe ori, incomplectă și trebue să 
căutăm ceva mai puternic, cum este apa cu săpun. 
Intrebuinfarea apei și sápunului este un procedeu 
universal și peste tot în uz în galerii și la restau- 
ratori. Pentru a întări efectul de curățire, se 
adaugă la apă, săpun și puţin oțet eteric. Mai se 
întrebuințează pentru curățirea tablourilor pictate 
cu uleiu, cartoful crud tăiat în două, după utili- 
zarea căruia se spală cu apă peretele ori pânza. 
Sucul cartofului dizolvă cu ușurință murdäriile. 
Toate aceste procedeuri nu trebuesc considerate 
ca excelente. Au neajunsurile lor. Asa, intrebuin- 
farea apei ca mijloc de curățire, care pare a fi un 
lucru cu totul inofensiv nu e un lucru lipsit de 
pericol. In adevăr, suprafețele tablourilor pictate 
cu ulei, examinate cu o lupă, prezintă mii de cră- 
pături și oferă întotdeauna posibilitatea apei să 
pătrundă până la fundul tabloului, dizolvând si 
materiile cleioase al preparatiei fondului. Tot aşa 
și crăpăturile materiei colorante făcute cu uleiuri 
şi rásine, care sunt cauzate de umezeală. De aceea 
să fim foarte prudenti cu intrebuintarea apei si, 
dacă nu putem face altfel, să curățăm treptat, cu 
o bucăţică de cârpă muiată sau cu puțin bumbac. 
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Mai cu seam’ trebue să fim foarte atenți să nu 
udäm dosul tabloului si să nu spălăm cumva pânza 
pe dos, Pe lângă : aceste mijloace simple, mai în- 
trebuințează unii restauratori fără scrupul tot felul 
de materii dizolvante, acide puternice, care dizolvă 
repede toate murdăriile, însă distrug în acelaș timp, 
toată opera de artă până la fond. Asa lesiile, apa 
tare, etc. Tablourile, fácute in gouache si tempera, 
nu se pot curăța decât cu o gumă. 

Voi indica, acum, materiile dizolvante ce se 
întrebuințează la curátirea tablourilor: Balsamul de 
Copaiva, amestecat cu terpentiná, bun dizolvant si 
eventual mijloc de curăţire în proporţie de 1 Bal- 
sam și 5 terpentin. Benzina disolvă mai tare. Alco- 
holul disolvă räsinile (Alcoholul metilic disolvá pu- 
ternic räsinile). Acetona se poate amesteca cu apă, 
uleiu și alcohol și dizolvă resinile si uleiurile. Chloro- 
formul disolvă foarte puternic resinile si uleiurile. 
Spirtul de salmiac ajută mult la dizolvare. Intre- 
buinfarea terpentinului cum si al alcoholului, este 
indicatá. Apa si sápunul se poate intrebuinta nu- 
mai la curățirea murdäriei superficiale. Fondul 
aurit (aur adevărat) se curăță cu vata înmuiată 
intr’o soluţie de spirt de Salmiac, terpentin, balsam 
de Copaiva și alcohol. De multe ori, am observat 
că fondul de aur adevărat a fost acoperit cu aur 
de bronz, In acest caz, vom întrebuința cu băgare 
de seamă puţin chloroform, ۱ 

Umezeala este dușmanul cel mai de temut al 
tuturor technicilor de pictură, şi toate materialele 
cu care lucrăm sunt influențate de continua acti- 
une a apei în interiorul zidului باب ی‎ d mn 
feţele pictate. Mai cu seamă pe suprafețele t 
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rilor vernisate, mici, și mii de crăpături produc 
un aspect albicios și turbure. Suprafaţa tablourilor 
pare acoperită cu un strat de praf. Cauza este 
resina cu care a fost vernisat tabloul, căci din 
cauza umezelii verniul sa crápat si a devenit opac. 
Opacitatea se explică ca si la o bucată: de geam 
transparent, care lovit sau pisat devine opac. Pic- 
torul Pettenkofer, a găsit un: sistem, minunat și 
simplu, pentru a’ reînprospăta verniul fără a mai 
pune altul. Până la invenţia lui se tot vernisau din 
nou tablourile, și asa straturile: de verniu inmultite 
intunecau operile de artă. Procedeul lui Petten- 
kofer, este următorul: se face o ladă specială de 
lemn, de mărimea tabloului, şi se - expune! acolo 
tabloul la aburi de alcohol. Pentru aceasta se pune 
tabloul pe fundul- lăzii si pe. capacul. lăzii se. fixează 
"un. postav  îmbibat cu alcohol : (spirt denaturat). 
Trebue: băgat bine de seamă, “ca nu cumva să 
atárne.o bucăţică de postav, sau să picure alco- 
holul pe tablou. După: ce sa. pus capacul, se va 
acoperi ‘lada cu covoare, etc.  Aburile de. alcohol 
dizolvă resinile din vechiul verniu si după un oare- 
care timp găsim tabloul proaspăt. vernisat, fără să 
ne atingem de el. Aici însă trebue să observăm 
bine cât timp este necesar. pentru a dizolva ver- 
niul; “căci ~o prelungită expunere a tabloului la 
aburii alcoholului este vätämätoare. De aceea vom 
proceda astfel. Vom face o probă, înainte. Pe un 
fund de pahar, punem o bucată de postav, imbi- 
bată cu alcohol, și întrun colț al tabloului așezăm 
apte vera di i (m dou aa 
să dispară aspectul Ap : n i " mage Me 
bb te Ve à turbure albicios, Asa vom 

۱ rata timpului necesar pentru 
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a expune tot tabloul. Un alt mijloc, de regene- 
rare a suprafetii tablourilor, este intrebuintarea 
balsamului de Copaiva cu terpentin rectificat, repe- 
tându-se cu mare răbdare până când dispar acele 
aspecte neplăcute. 

In privința restaurării operilor de artă, monu- 
mentale, tablouri de chevalet și icoane, există di- 
virgente foarte mari între pictori, techniceni și sa- 
vanti. Unii vor numai păstrarea părții documen- 
tare, adică o consolidare, pe când alții sunt pen- 
tru complectare. Gásesc că o soluţie logică este 
indicată. La operele de artă într'adevăr superioare, 
se înțelege dela sine că numai o consolidare și 
minima curăţire sânt indicate. Greutatea consistă 
însă în norocul de a găsi pe acei ce se pricep în 
deajuns în chestiunile de artă, pentru a le judeca. 
Majoritatea colecţiilor și muzeelor sunt victima 
nepriceputilor. Foarte greu se găsesc artişti techni- 
cieni cari să fie si savanţi, chimisti, etc. In biseri- 
cile cari servesc si acum cultului, si care au picturi 
interesante, fără însă a fi lucrări unice, sunt de 
părere a se face restaurări, consolidând unde 
trebue si delimitând, printr'un contur, locurile mai 
mari cari trebuesc complectate. Aceste complectări 
trebue făcute tot în stilul vechei picturi, în technica 
temperei de caseină sau de ou. Conturul, pus im- 
prejurul complectárii, garanteazá cá nu se face un 
pastis pentru a înșela lumea. Această complectare 
o cred necesară, pentrucă ochii credincioşilor să 
nu fie neplăcut impresionați de spaţii mari în to- 
nuri neutre, cum se obișnueşte a se face in res- 
taurárile obicinuite. 

Pentru pástrarea operilor de artá, este nece- 
sar a se produce curente de aer, când e vorba 
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de picturi monumentale. Pentru tablourile pe pânză 
este bine a se pune în dosul ramei panele de lemni 
sau cartoane care să le ferească de umezeală; 


Retuse și restaurări, la lucrări monumentale, 
în «fresco», nu se pot face în technica frescoului; 
în afară de cazul când inlocuim o bucată de pe- 
rete pictat, punând tencuială proaspătă. Retusele, 
la fresco, se fac in tempera de ou, sau caseinä z 
Si mai bine cu o soluție de ceară 51 carbonat 
de amoniu, obtinángu-se tonalități care au mare 
asemănare cu «fresco». Se pune praful. colorant 
cu lichidul, însă gros, și se aplică cu vârful- pen- 
sulului. Trebuie să spun, că numai în interior se 
retușează cu această soluție, pe când afară, la aer 
liber, se recomandă numai retuse cu caseină. 

Inainte de a proceda la restaurare, trebue să 
știm bine despre ce este vorba, în ce technicá a 
fost făcută lucrarea în chestiune. Cercetarea aceasta. 
nu este lesnicioasă. Dacă este pictura în «fresco», 
sau «fresco secco», se constată ușor. Aplicăm cu o 
cârpă o soluţie de apă tare Subfiatä, pe perete; 
vedem producându-se o fierbere, prin care se do- 
vedește că avem var în fața noastră. Dacă este 
pictura cu clei, vedem că se disolvă in apă. A: 
supra temperii de ou, caseinii si cearii, apa nu are 
nici o influență, La caseină, se poate constata că 
o bucăţică de material pus pe foc, produce un 
miros de corn ars. La materialele organice, cum 
este tempera, clei, sau clei din plante, sau derivate 
de smoalá, se produce, prin ardere, cărbune. 
Dacă facem proba cu alcoolul, vom constata că 
acesta disolvă rășina, pe când el nu atacă cleiul, 
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caseina sau oul. La foc, varul rămâne perfect alb. 
Dacă credem că, sub varul peretelui, se găsesc 
picturi, vom bate cu un toporaș de lemn, învelit 
cu © pânză, pentru a obţine o deslipire a stratu- 
lui de var, Putem să ne servim cu folos de o 
spahtulă, pentru a ridica cu băgare de seamă, 
straturile de tencuială. Mulţi întrebuințează aplica- 
rea unui strat, cu o puternică emulsiune de ca- 
seină, care, uscându-se face ca suprafața peretelui 
să se strângă și să se producă crăpături. 

Curátirea picturilor vechi, afumate, se face mai 
bine cu materiale inofensive. Așa se întrebuințează 
coaja de pâine, cu care se scoate relativ ușor 
 murdária si funiginea. Trebuie însă mai înainte 
văzut, dacă culoarea aderă suficient si nu se scu- 
tură. Dacă nu se îndepărtează murdăria cu pane. 
Facem o soluţie de oţet eteric, apă distilată si 
soluţie de săpun, în părți egale. La nevoe, subtiem 
cu trei-patru parti apă. «Fresco-ul» nu va suferi 
de acest procedeu. Nu trebue făcută enorma gre- 
sala, care se obișnuia mai înainte, de a se fo: 
losi apa tare la curáfatul pereţilor. Tot asa de 
barbar este a se freca cu hârtie de sticlă (glaspa- 
pier) peretele murdar. 

Deteriorarile sunt in general cauzate de ume- 
zeală, dacă nu de o technică greşit întrebuințată. 
Se întâmplă la «/resco», care nu © legat bine, că 
pictura se prafueste, adică nu aderă destul de 
bine, Atunci trebuie consolidată suprafata, încer- 
când a se pune apă de var, cu un vaporizator. 
Mai uşor se práfuesc (pulverizeazá) picturile făcute 
cu clei de animal, Restaurarea acestor picturi, pe 
care le întâlnim la unele biserici din trecut, pre- 
zintă mari dificultăți, In general, aceste picturi 
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lucrate cu clei, nu prezintă mare valoare artistică. 
Totuși, din cauză că se întâmplă câte odată să gá- 
sim foarte interesante picturi si, mai cu seamă, să 
găsim picturi care reprezintă documente de în-. 
semnătate, trebuie să ne silim a restaura sau mai 
bine zis a conserva aceste dovezi. Procedeul este 
greu, căci la cea mai mică atingere, picturile se 
şterg. Aici nu poate fi vorba de a curăța, sau 
spăla peretele. Vom cerceta cu cea mai mare aten- 
tie suprafaţa ce trebuie consolidată si, pe urmă, 
acolo unde se práfueste culoarea, vom da cu un 
vaporizator, apă limpede de var, pentru a întări cu- 
loarea. Se poate întrebuința şi o soluție foarte 
subțiată de caseină sau de amoniac-caseină, care 
se poate întări cu o soluție de formalin de 49/0 
La toate aceste restaurări, trebuie sí avem în ve- 
dere ca nu cumva să schimbăm caracterul lucrării 
de restaurat. 

In rubrica aceasta a restaurărilor este si ches- 
tiunea scoaterii frescurilor depe pereți. Din anti- 
chitate avem dovezi despre procedeurile intrebuin- 
fate la Pompeieni?): Se táia tencuiala imprejurul 
«fresco-ului»; in locul golit se introducea o ramă 
de lemn, care lega tabloul; se lipeau pe fata fasii 
de hârtie cu clei de scrobeală; se punea un fel de 
grătar din sârmă prins pe rama de lemn. In dosul 
frescului se proceda la tăierea zidului cu un pes 
restrău și, treptat, se puneau întărituri de fier, 
care trebuiau prinse. Terminándu-se operația, se 
așeza «fresco-ul» la locul indicat, si se scoteau, cu 


bagare de seamă, hârtiile, inmuindu-le cu puțină 
apă. 


CAPITOLUL IV. 


PROCEDEELE TECHNICE ALE ARTIŞTILOR 
DIN TRECUT 


Suntem convinși cá nu toate operile din tre- 
cut sânt superioare și este o greșală a ridica în 
slava cerului tot ce este vechiu, numai fiindcă ne-a 
venit din trecut. Stim bine, că numai lucrările bune 
și lucrate cu rațiune si cu materiale solide au ajuns 
până la noi. In felul acesta sa făcut o selectiune 
de care noi cei de astăzi profităm. Au rămas multe 
scrieri manuscripte, etc., care ne vorbesc despre 
materialele si meșteșugul picturei. Din toate aceste 
scrieri vom putea alege câteva pasagii, care intr’a- 
devăr au o mare valoare pentru noi. 

Vom afla lucruri preţioase despre materiale și 
technicele celor vechi, însă suntem stingheriti de 
faptul, că nu putem bine pricepe unele expresii, 
care par a fi ţinute dinadins cu un sens obscur, 
cum era obiceiul, în trecut, a tine secrete procedeele 
în exercitarea profesiunei de artist. Poate că în 
scrierile din trecutul îndepărtat, expresiile însemnau 
altceva, decât ce credem noi astăzi. Aşa în scrierile 
lui Vitruvius, Plinius, in Hermeneia, în Teophilos, 
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Cennino Cennini, fraţii Van Eyk. etc. J. Mai ușor 
de înțeles sunt scrierile despre technicile scoalei 
venețiene, flamande, a lui Rubens, Van Dyk, sau 
a scoalei spaniole. Sau publicat multe cărți, în tim- 
purile noastre, despre aceste procedee, din trecut, 
la care s'au adăugat multe păreri personale, care 
nu sunt întotdeauna juste. Stiinta de astăzi ne-a 
deslușit multe lucruri, pe care nu le știam. Cerce- 
tări microscopice ne învață multe în privința ma- 
terialelor întrebuințate în trecut. Asa că sau obti- 
nut rezultate însemnate pentru cunoașterea techni- 
cei celor vechi. 

In antichitate se întrebuința mult technica enca- 
usticei pentru pictura plansetelor, la icoane, etc. 
Numai la pictura pe pereți, in tempera sau fresco, 
se punea un strat de ceară, deasupra, pentru izola- 
rea părților pictate cu cinabru. La vechii greci și 
romani, juca un mare rol intrebuintarea encausticei: 
ceara se amesteca cu culorile, încălzindu-se materia- 
lul colorant pe cărbuni și aplicându-l cald pe su- 
port. Se întindea, la nevoie, cu spahtule încălzite, 
si suprafața se netezea cu fierul fierbinte. Această 
technică are mare importanță pentru pictori, căci 
ceara nu este supusă la îngălbenire si nici la oxi- 
dare. Tot așa nu este influențată de umezeală, 
având și avantaje optice. 

Technica picturei cu ulei de astăzi nu este 


1) In ceeace privește scrierile despre pictură ale celor vechi tre- 
bue să mărturisim că e foarte greu de a le traduce exact, Aşa e cu 
Vitruvius, Dioscorides, Plinius, etc, Traducerile nu puteau sá fie bine 
fácute de un pictor, fiindcá acesta nu e niei chimist, nici fizician, nici 
filolog, Tot asa, nici de un chimist, fiindcă acesta nu e pictor si nue 
nici filolog, Numai o cunoaștere adâncă a mestesugului ajutată de o 
cercetare științifică poate ajuta pe cineva să se apropie de înțelesul 
exact al acestor texte, 
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tot una cu cea din trecut. Este absurd a se vorbi 
de invenția fraților Van Eyk ca descoperitori ai 
technicei de ulei. Pictura cu ulei a fost cunoscută 
din timpuri imemorabile. Asa stim cá, în antichi- 
tate, din timpul lui Alexandru Machedon, s'a așe- 
zat un portret enorm pictat în ulei, pe o piață 
publică. El reprezenta pe Filip, tatăl lui Alexandru. 
Vechii Italieni cunoșteau de mult pictura în ulei. 
Tot aşa călugărul “Theophilos (german), vorbește 
despre uleiu și culori cu ulei întrebuințate de el. 
Mai târziu, Cennino, în cartea sa „lratato della 
pittura", are capitole întregi despre intrebuintarea 
uleiului. Technica uleiului, în trecut, era mai mult 
o pictură cu materiale de resiná si ulei, deci nu 
așa groasă, ca aceasta de astăzi. Intrebuintarea ei 
era bazată pe felul de a lucra întrun anumit mod, 
acoperind picturile de tempera cu tonurile trans- 
parente, sau semi-opace ale culorilor de ulei, ames- 
tecate cu Mastic sau Damar. Felul de a picta în 
ulei de astăzi este cu totul altceva. Nu se mai 
tine nici o socoteală de durabilitate și mai cu sea- 
mă, nu se tine seamă de justa întrebuințare a ma- 
teriei si de frumuseta rezultatului. Materialul, in 
această technica, determină aspectul lucrărilor, însă 
trebue ca acest material să fie logic întrebuințat si 
să nu se piardă avantagiile, pe care le poate da 
uleiul, amestecat eventual cu reșine. Substanțele 
colorante, amestecate cu ulei și Mastic, Damar sau 
altă resinä, bine întrebuințate, dau rezultate foarte 
frumoase. Aceste materii uleioase, transparente, sau 
semi-opace, întrebuințate peste pictura de tempera, 
dau rezultate pline de farmec. Altfel, tratate ca in 
ماما‎ noastre, adică suprapunând, fără nici 0 rati- 
une, tonuri opace peste culori transparente şi con- 
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tinuând aga, si ingrosind stratul pictat, se pierd toc- 
mai avantagiile pe care le poate da materia colo- 
ranta, La Bizantini era obiceiul a picta icoanele cu 
prea mult ulei fiert. Prepararea fondului pe plan- 
sete cu prea mult ulei si săpun a contribuit desi- 
gur la. acel aspect negru si neplăcut pe care-l ve- 
dem la majoritatea icoanelor. Multe icoane sunt 
înegrite din cauza fumului; însă multe au suferit 
cu timpul din cauza prostiei omenești, făcându-se 
mereu împrospătări, restaurări, sau schimbări. Tech- 
nica Florentinilor, Sienezilor și a Venetienilor, era 
la început o tempera. Această tempera, după Ce- 
nnini, se făcea din sucul fructelor proaspete, din 
smochine amestecate cu galbenus de ou şi apă. 
La icoane se lucra, de multe ori cu o emulsiune 
de ceară, amoniac si clei (,,Ceracolla“). Pentru lu- 
crări monumentale, intrebuintau «fresco» în sens 
mai rudimentar, care se complecta cu „fresco se- 
cco“, sau cu caseind sau mai curand cu tempera 
de ou. Mai târziu, dupa: Masaccio, vedem întro- 
nându-se technica «fresco-ului» adevărat, adică exe- 
cutarea şi terminarea lucrärei pe tencuială proas- 
pata. La vechii Italieni se făcea toată pictura în 
tempera de ou. Se picta imbrácáminea si arhitec- 
tura înaintea părților cárnoase. Pe fondul albului 
pur, se punea culoarea cea mai puternică, cum ar 
fi lacul roșu, pentru a obține maximum de lumi- 
nozitate, Se făcea un desen foarte studiat, cu un 
ton verzui și se colora cu „tera verde“: in lumină 
se punea alb pentru modelare. Tonul verzui se fă- 
cea din negru, ocru, galben și puţin alb, cu denu- 
mire de „verdaceio“, Părțile carnafiei se făceau, ca 
ton local, cu un fel de ocru roșu (Sinope) si alb, 
culoare numită „Cinabrese“, care însă nu era cina- 
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JAN VAN EYCK, Margareta (soția artistului); 
(tablou în ulei). 
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bru. Suprapunerea tonurilor. rosii pe tonurile ver, 
zui produce efecte armonioase, Vernisarea tablo. 
urilor se făcea cu ulei de in ingrogat la soare أو‎ 
amestecat cu o rășină, Acest vernis se aplica cu 
palma, pentru a nu se vernisa decât cu minimum 
de materie. 

In țările nordice, în special la Flamanzi, cong- 
tatăm că technica lor era mai mult o tempera 
slabă, însă, după Van Eyk, se întrebuința o technică 
în combinație cu culori de ulei si resiná, La Ger- 
mani, constatăm o întrebuințare mai mare a uleiu- 
lui, insi vedem cu ce grijă procedau, mai cu sea- 
ma din faptul că meșterii isi făceau materialul lor 
cu © aplicatiune, care a dat rezultatele pe care le 
admirăm în operele maeștrilor lor. Așa la Albrecht 
Dürer, a căror technică o cunoaștem din scrisorile 
pe care le adresa prietenilor săi. El a fost în Ita- 
lia unde a învăţat mult, totuși a avut și unele 
exprimări cu totul caracteristice și personale. Tech- 
nica de atunci cunoștea perfect de bine procedeul, 
de a se servi de trăsături foarte subțiri, făcute 
cu pensula cu păr moale si lung, cu culoare de 
tempera de ou: deci cu un lichid apos, pe un 
substrat de culoare de ulei si resiná, încă neuscat. 
In felul acesta se obțineau trăsături de o fineta 
extraordinară, pe care nu le putem realiza intr'o 
altá technicá. Procedeul acesta se aplica cu mult 
folos la decorarea vestmintelor, la pictura brocate- 
lor, la giuvaericale, mai cu seamă la detalii, in ge- 
neral, cum sunt contururile sau trăsăturile de păr. 
Diirer excela în această technică si era mult pre- 
ocupat de calitatea verniului, pe care-l aplica. Acest 
verniu (lac), nu era acel lac comun făcut din ulei 
de in îngroșat, sau fiert, ci dintr'un lac combinat 
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cu uleiurile eterice si verniu din esențe rășinoase. 
El numea acest verniu, lac alb. Dürer întrebuința 
uleiul de nue si este probabil că prepararea ta- 
bloului era făcută cu tempera de caseină sau tem- 
pera de ou. „Imprimitura“ o făcea cu ocru și de- 
sena cu © culoare neagră, de acuarelă. Se servea 
de substratul în temperă în diferite culori, pentru 
a obține un maximum de luminozitate, cu culoarea 
suprapusă. Si la Holbein se constată intrebuintarea 
emulsiunei de ou. De altfel, până la secolul al 
XVIII-lea si chiar mai târziu, vedem că se lucra 
cu tempera în combinație cu materii oleioase Si 
rásinoase. 

Cu timpul, chestiunile technice au pierdut 
din importantá. Mestesugul a inceput sá fie des- 
considerat in ochii pictorilor. Se spunea cá arta 
inaltá nu are nimic comun cu mestesugul, si cá 
pictorul este un suveran. Aceste opinii sánt impártá- 
site, din nenorocire, de multi artisti si astázi. La 
Italieni vedem o exprimare in artă condiționată 
de mediul în care trăiau. In desvoltarea triumfală 
a republicei Veneţiei, toate manifestările trebuiau 
să contribuie la înălțarea gloriei neamului si de 
aceia se tindea la exprimarea artistică pe supra- 
Tete mari, pe suprafeţe nu numai murale, în fresco, 
ci și pe tablouri lucrate pe pânză. Aci, la pânză, 
nu mai convenea intrebuintarea technicei celor bă- 
trâni, ci trebuia găsită o technic cu efecte mai 
materiale. Era obiceiul de a se face o preparatie 
netedă cu tempera, pe care se punea, sau se freca 
o lazură cu o culoare de ulei si reșină. Din cauza 
pânzei groase de cânepă, pe care Venețienii, mai 
ales, o intrebuintau la tablourile lor mari, era ne- 
cesar să se facă o preparatie-substrat cu o mate- 
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tie mai pastoasă. Un manuscript, din biblioteca 
Marciană ne spune lămurit, că se lua o parte, cu- 
loare de ulei des frecată, amestecată cu aceiași 
cantitate de culoare de tempera, care era făcută 
din materia colorantă, frecată foarte des cu apă 
٩۱ amestecată cu cantitatea egală de gălbenuș de ou. 
Această culoare, aga preparată, dădea aspecte mai 
materiale, mai puternice decât obișnuita culoare, 
mai cu seamă că se picta pe suprafețe putin ne- 
tede, cum era țesătura groasă a pânzeturilor de 
cânepă. In afară de aceste consideraţii, nu trebuie 
să uităm că în epocele acele, unde arta însemna 
pentru preocupările societății 51 avea 6 importanta 
care nu se dă astăzi acestor chestiuni, nu se lucra 
fără preocupări bazate pe 0 cunoaștere adâncă a 
meșteșugului. In general, artistii de atunci, nu 
dădeau o importanță deosebită schițelor, ci totul 
tindea la executarea şi realizarea unei opere de- 
săvârşite. — Această operă trebuia să fie produsul 
unei gândiri, cu o soluţionare a problemei puse, 
realizată din toate cunoștințele technice ale artistu- 
lui si nu o redare a unei impresii momentane, ca 
la o schiţă. | 

Fi bine în technica picturei celor vechi, din 
părțile Flondrei, trebuie să admitem că technica 
lui Van Eyk nu este altceva, decât o technică 
combinată cu tempera și uleiuri de in sau de nuc. 
Mai târziu se stabilește o nouă technică, punându-se 
albul de plumb, în părțile luminoase, aşa cum se 
făcea pentru efectele plastice, nu ca o culoare de 
alb pur ci amestecat cu o culoare, care reda tonul 
local. Deși acest procedeu ni se pare astăzi foarte 
logic, el a făcut mare impresie printre contimporani; 
după cum vedem din scrierile celor vechi. Din Cus: 
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lorile pe care le întrebuința Diirer, constatăm că 
el căuta cel mai bun material. Din scrisorile ‘lui 
se vede ce importanță dădea el ultramarinului ade- 
vărat „Lapis-lazuliului“. Examinându-se microscopic 
materialul, se vede că întrebuința câte odată si al- 
bastru de munte, pe care el credea un Lapis-lazului, 
Tonurile albastre se aplicau în vremea aceia cu 
emulsiune de tempera si nu în ulei. La Venetieni 
vedem, ca o consecinţă a procedeurilor în technica 
de fresco, mai târziu la executarea marilor lucrări 
pe pânză, cum artiștii lor căutau a reda o unitate 
în spațiu, si nu se pierdeau în exprimarea deta- 
liurilor. — Technica lor consista în a acoperi pânza 
fesutá gros, cu o soluţie de clei si, pe urmá, cu 
asa zisa ,Imprimitura^, care era o culoare de rosu, 
sau verde, preparată cu ulei de in şi reşină apli- 
cata pe toată întinderea pânzei. Pe această „Im- 
primitura“, se lucra cu o tempera grasă de ou, 
punându-se culoarea deschisă, în mod destul de 
pastos, la părțile luminate; pe când, în umbră, se 
freca, cu puţină culoare, așa încât se obținea prin 
suprapunerea culoarei deschise pe fond mai închis 
un gris-albăstrui. Suprapunerea culoarei de tempera 
în diferite grosimi, la lumină, tonul mijlociu şi 
umbra realizau o modelare generală, acoperindu-se 
așa toată pânza. Peste această materie de tempera 
se punea lazure mai mult sau mai putin transpa- 
rente, (puse mai mult cu palma mâinei), cu o cu- 
loare de ulei-reșină obținând în felul acesta, tonuri 
splendide care caracterizau școala Venețiană. Tech- 
nica aceasta, însă, era un procedeu «de longue 
haleine», și nu se mulțumea în general cu o simplă 
lazură, ci se lucra mult la un tablou, alternând 
stratul de tempera cu lazura în ulei-resiná: nu se re- 
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peta, in locuri anumite, acoperirea suprafetelor date 
cu o lazura, cu tempera de ou. De aceea ni se 
relatează că Tiziano, vorbind de procedeu, spunea 
că sunt necesare 30-40 „svelature“, adică lazururi 
facute pe sub straturile „deschise. Aceste lazururi 
produc efecte străvezii, care nu se pot obține cu 
o altă technică. Suprapunerea materiei colorante, 
mai mult sau mai puţin transparente, cum este 
verdele, roșu, sau galbenul, pe suprafețe deschise 
și diterit colorate, produce efecte optice de o mare 
luminozitate. Așa dacă punem o lazură de galben 
transparent, cum este Aureolinul, pe un fond de 
verde facut din galben de Neapole, acoperit cu 
verde, vom obține tonuri extraordinar de inten- 
sive. Dacă preparăm tonuri în tempera cu galben 
de Neapole, sau dacă preparăm substratul cu terra 
verde, şi punem o lazură de roșu de „garance“ 
pe ambele tonuri, vom observa cât de mult vi- 
brează tonul obținut pe substratul de galben, în 
comparație cu acel pus pe terra verde. Recomand 
experimentarea acestui procedeu, pentru a se con- 
vinge cineva de efectele ce se pot obține, punând 
o lazură de roșu garance pe galben de Neapole 
și aceiași lazură pe un ton de alb cu verde terra. 

Toată pictura venețiană se baza pe aceste 
observaţii. Pe lângă aceste tonuri vibrante, Tiziano 
vorbea mult de necesitatea de a murdări culoarea, 
ceeace însemna, «a amorti» culoarea prea vibrantă, 
acolo unde trebuia, adică de a obține acele se- 
mi-tonuri, care fac farmecul picturei lui Tiziano, 
inițiatorul picturei moderne. Venețienii puneau, la 
sfârșit de tot, o lazură verde albăstruie, cu care 
amorfeau tonurile prea crude. Se vede acest lucru 
caracteristic al scoalei Venețiene si în pictura lui 
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Greco Theotocopuli, care a fost elevul lui Tiziano 
și a adus această technicá în Spania. Materialele 
întrebuințate erau: Uleiul de nucă, verniul de Mas- 
tic, terpentina Venețiană, uleiul de in, ouăle, lap- 
tele și cleiurile de plante. Artiștii mari, Veronese, 
Velasguez, Goia și ultimul gigant al școalei Vene- 
tiene, Tiepolo, își făureau technice personale, desi 
bazate pe procedeurile scoalei lui Tiziano, proce- 
deu care, în fond, era un fel de pictură «a la 
prima», dupa o lungă pregătire a substratului. Pic- 
tura lui Velasguez ne atrage mult și technica lui 
ne este sau, mai bine zis, ar trebui să fie un bun 
exemplu pentru pictura modernă. — Procedeul 
lui constă în a lucra pe fonduri roşii, sau brune, 
în tonuri de tempera cenușie, pe care aplica lazu- 
ruri groase, cu culori pastoase, în pictura «a la 
prima». 

Technica lui Rubens si a scoalei sale, Van 
Dyk, Téniers. etc. ne este cunoscută din manu- 
scriptul Doctorului Mayerne, care era prietenul 
lor și le adresa scrisori. Rubens picta pe fonduri 
deschise. Pentru lucrări mai mici, el recomanda 
să se lucreze pe planşe de lemn preparate cu fon- 
duri albe de ipsos. Aceste fonduri albe le mânjea 
cu © culoare gris, luând cărbune pisat, alb de 
plumb si putin clei, sau emulsiune de ou. Această 


culoare cleioasă, această murdărie a planșei albe, 
se aplica foarte repede cu un burete sau cu o 


pensulă mare, în așa fel ca dungile culoarei mai 
închise să rămână vizibile. Rubens întrebuința 
acest procedeu, pentru a nu fi stingherit in tim- 
pul lucrului, prin aspectul uniform al fondului alb 
ci se servea de mânjirea suprafeței, a dungilor, 
exprimándu-se cu mai mare libertate Si fantezie. 
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El obținea extraordinare efecte, prin suprapunerea 
tonurilor semi-transparente de alb și ocru alb roșu, 
tonuri verzul, puse pe tonuri deschise de gris. 
lot farmecul technicei sale rezidă în procedeul 
său, Numai la urmă, către terminarea lucrărei, el 
întrebuința roșu mai puternic in carnatie. Sunt 
multe divergente de menționat în privința acestui 
roșu. Unii spun că e vorba de cinabru (vermillon) ; 
alții afirmă că este terra rosie de Sinopia (un pă- 
mânt din Asia Minoră, care nu se mai găsește 
astăzi), iar alții în sfârşit, că este un roșu puternic 
de terra de Sienna foarte mult arsă. — Despre tech- 
nica lui Greco se spune că lucra în felul lui 
Tiziano, însă că se servea mult de tonurile în gris 
obținut prin lazururi de alb. Pe aceste tonuri, el 
aplica culori puternice și, după terminarea și usca- 
rea picturei, el aplica un ton general de verde 
albăstrui, ca o lazură generală. De altfel, acest pro- 
cedeu era caracteristic pentru Venetieni, cu deo- 
sebire, că această lature finală, la Greco, era mai 
închisă întrun ton albastru verzui negricios. Poate 
că tonurile acestea închise erau cauzate de intre- 
buintarea verdelui de aramă, care se înegreşte cu 
timpul. 

Atât Italienii cât şi Flamanzii, în tablourile în 
ulei, acolo unde se gáseau tonurile albastre, aveau 
obiceiul să coloreze acest albastru cu tempera de 
ou, pentru a păstra acestor tonuri toată luminozi- 
tatea. La Rubens, observăm cá lucrá pastuos in 
părțile luminoase, pe când, in umbre, el cerea dela 
elevi să lucreze subţire și transparent. Recomanda 
să nu se pună alb la umbră. Lichidele, cu care 
lucra, erau mai subţiri decât acele a lui Van Dyk. 
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Aceste lichide formate din ulei de nucă, sau ulei 
de in, amestecat cu materii resinoase de Mastic, 
sau Damar, erau asa de rezistente, încât nu era 
nevoie de a mai vernisa tabloul, decât după oare- 
care trecere de timp. Procedeul era foarte nimerit, 
căci astăzi putem constata cát de proaspete au 
rămas tablourile făcute de mâna lu Rubens, si 
câtă dreptate avea el lucrând asa. Multi contipo- 
rani il combăteau si chiar elevii săi principali. Van 
Dyk şi Téniers nu prea se țineau de stricta apli- 
care a technicei lui. Tablourile lor sau întunecat 
însă mai mult. In rezumat putem defini procedeul 
de pictat a lui Rubens în felul următor. Pe un 
ton gris se pun tonuri calde de ocru, pe deasupra 
în planuri, culori mai reci أو‎ iar tonuri de umbre 
calde. Se întăreşte aspectul cu- aplicarea culoarei 
pastuoase, precizându-se unele detalii. © alterna- 
tivă deci de tonuri reci și calde, o technică de lu- 
cru «a la prima» pe o preparatie bine chibzuită, 
și nu o pictură «a la prima» în felul celei de 
astázi. 

Una din condiţiile principale in exercitarea 
picturei era intrebuintarea pensulelor curate pen- 
tru fiecare culoare. Van Dyk recomanda intrebuin- 
farea uleiului de in, spunând ca si Cennini, că este 
cel mai bun, Rubens si Van Dyk recomandau sá 
se picteze pe cát se poate «a la prima». Bine in- 
feles, în sensul mentalităţii de atunci, adică servin- 
du-se de substratul preparat. Tablourile lui Van 
Dyk au un aspect mai întunecat decât acelea ale 
lui Rubens, Van Dyk a avut o mare înrâurire asu- 
pra multor pictori, Pictorii englezi au fost cu 
deosebire influențați de technica lui. Asa Gains- 
borough, Renolds, Lawrence etc. care au format 
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celebra școală Engleză. Technica lui Rembrandt a 
interesat în mod cu totul deosebit أو‎ a fost cauza 
a multor discuții. Se poate caracteriza, în mod 
superficial, technica lui, spunând cá el caută a ob- 
tine o unitate în aspectele luminoase, armonizând 
partea luminoasă cu tonul local și părțile umbroase, 
și mai cu seamă depunând la locul ei valoarea fiecă- 
rei culori. El a excelat în realizarea unui clar-obscur, 
cum nimeni altul nu a mai obținut. N’avem decât: 
să admirăm nemaipomenita adâncime de transpa- 
renta în tabloul lui Rembrandt, din colecția casei 
Noastre Regale, „Estera în fata lui Ahasver“. Ni 
se înfățișează un aspect de aur topit în spaţiul um- 
bros. Pentru a vorbi de technica lui ar fi nevoie 
de mult spaţiu, ceiace nu ar putea nici pe departe: 
înlocui studierea tablourilor lui din colecțiile ce- 
lebre. 

Aceste indicaţii sumare, asupra technicii unor 
supraoameni, iau locul lor aci, fiindcă doream 
să înflăcărez râvna entuziaștilor pentru arta noas- 
tră. Voesc să arăt că operele minunate, pe care le 
admiră o lume, sânt lucrul mânilor omenești, şi 
sânt obţinute cu materiale și mijloace ce ne stau și 
nouă la îndămână. 

Să nădăjduiască fiecare și să aibă încredere 
în puterile lui. Puterile unui artist sunt mari si nu 
se pot asemui cu ale nimănui altuia. Artistul 
crează vieatä si munca lui sporește înțelegerea x 
bucuria, cele mai scumpe averi ale omenirii. 
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La începutul secolului nostru, beneficiind de devotamentul patriotic a 
doi cărturari, astăzi mai puțin cunoscuţi, știința istorică românească 
se tmbogdfea cu două emofionante volume prin intermediul cărora se 
revela bogăția si puterea spirituală a Maramureșului, pe atunci un colț 
depărtat de țară aflat sub stăpînirea -Imperiului habsburgic. Diplomele 
maramuresene publicate de Joan Mihaly de Apșa! făceau posibilă recon- 
stituirea unor realități instituționale robuste, aductnd temeinice lămu- 
riri cu privire la existența voievodatelor românești de pe văile Viseulut, 
Izei, Marei si Cosăului, în secolele XIV—XV. La rindul său, Ioan 
Birlea publica inscripţiile aflate în cărțile vechi si în bisericile de lemn 
ale Maramureșului, demonstrind asifel permanenta de viaţă si creativi- 
tate românească, de asemenea trainicele legături niciodată întrerupte cu 
fraţii de pe întregul teritoriu românesc, cărțile tipărite la Iaşi, Bucu- 
resti, Rimnic, Blaj, Alba Iulia fiind, pentru aceasta, hotdritoare mărturii. 
În anii care au urmat unirii tuturor românilor din 1918, cercetă- 
rile privind Maramureșul nu au avut un caracter organizat, incursiuni le 
în etnografia si istoria acestei admirabile vetre voievodale fiind rare si nu 
îndeajuns de corelate ca efort de valorificare ştiinţifică. Se cuvin a fi 
amintite cu precădere cercetările lui Tache Papahagi privind graiul şi 
folclorul maramureşean“ , încercarea lui G. F. Rafiroiu de a lămuri isto- 
ricul mănăstirii din Perit, istoria bisericească scrisă de Simion Reli’, 
scurta evocare monografică a lui Tiberiu Morariu si, mai ales, prima 
istorie generală a Maramureșului datorită lui Alexandru Filipascu’. 


Dar cea dintii lucrare care a reusit să evoce, cu emoţionantă căldură, 
trecutul istoric, forța morală si frumuseţea nepereche a tezaurului artistic 
maramureşean a apărut în iarna anului 1940— 1941, atunci cînd, ca 
urmare a dictalului de la Viena, Maramureşul, împreună cu o bună parte 
din Crişana și din Transilvania de nord-est, devenise o întristată pradă 
a stăptnirii străine. Într-un tom compact al „Buletinului Comisiunii 
Monumentelor Istorice“, harnicul cercetător care a fost Victor Brătulescu 
publica un documentat studiu privind bisericile de lemn din Maramureş” 
prilej pentru a face cunoscule rădăcinile istorice ale mîndrelor sate voievo- 
dale, ca şi străvechea tradiţie românească a artei de a construi în lemn. 
Numeroasele imagini (fotografii si relevee) adunate în cuprinsul lucrării, 
veneau să întărească demonstraţia textului care scotea în evidenţă îndrăz- 
neala de concepție și originalitatea formală a biserici lor de lemn maramure- 
sene, monumente la a căror desăvirşire artistică participă deopotrivă armo- 
nioasa desfășurare în spațiu a volumelor arhitectonice si sărbătoreasca po- 
doabă pictată a interioarelor, 


În anii celui de al doilea război mondial, Maramureşul a plătit un 
greu tribut de sînge, amintirea eroilor săi fiind cu solemnitate perpeluată 
de monumentul țăranilor martiri de la Moisei, monument datorat sculpto- 
rului Gheza Vida, el însuși un fiu al acestor locuri. | 


în deceniile de după 23 August 1944, interesul pentru istoria, etno- 
| Maramureşului s-a accentuat, cercetárile fiind concretizate 
în mai multe lucrări de reală autoritate științifică. În anul 1957 apărea 
prima lucrare de sinteză privind arhi lectura populară românească în ca- 
drul căreia prof. Grigore Ionescu scotea in evidență valoarea monumente lor 
maramuresene ca expresie de vîrf a artei de a conslrul a meșteri lor țărani 
din Románia?, Zece ani mai tîrziu, Paul Petrescu demonstra unitatea de 
concepție constructivă şi decorativă a biserici lor de lemn românești, situlnd 
cu claritate locul edificiilor din nordul țării în contextul arhitecturii 
populare autohtone!, Unei mai puțin convingătoare încercări — datorată 
lui I. D. Ştefănescul! — de a prezenta în ansamblu arta peche aM aramu- 
resului, i-a urmal o amplă si sistematică analiză a artei populare din 
nordul Transilvaniei, lucrare în cadrul căreia se relevau încă o dată bo- 
gûlia si originalitatea, cu profunde rădăcini în tradiție, a creaţiei artistice 
maramuresenel?, 

Încununînd mai mulli ani de rodnice invesligări istorice şi arheolo- 
gice, lucrarea pe care Radu Popa a consacrat-o secolului al XIV-lea în 
jara Maramureșului depăşeşte copios limitele cronologice enunțate prin 
titlu, pentru a oferi o foarte cuprinzătoare privire istorică asupra străve- 
chilor aşezări românești din bazinul Tisei superioare!?. Procedind la o 
migăloasă cercetare a izvoarelor scrise si a materialelor rezultate din săpă- 
turi arheologice, Radu Popa a reușit să reconstituie cadrul istoric local din 
secolele primelor înfiripări feudale pină în secolul al XIV-lea, cînd voie- 
vodatele maramureșene au ajuns la forme superioare de organizare poli- 
licá si militară, fapt lesne de demonstrat prin martorii vechilor turnuri 
si curți fortificate, dar mai ales prin intermediul acelui act de demnitate si 
de putere care avea să se concrelizeze în descălecarea Moldovei. Dar evocarea 
condițiilor de viață de pe văile riurtlor Tisa, Vişeu, Iza, Mara si Cosău face 
posibilă aducerea în lumină a unor importante initiative de ordin cultu- 
ral, pe fondul cărora va fi mai ușor de înţeles întraga devenire, atit de vi- 
guroasă st de originală, a creației artistice locale. ۱ 

Un nou reper, deosebit de important pe drumul redescoperirii Mara- 
muresului ca vatră de artă, a fost stabilit de cercetătorul clujan Marius 
Porumb, o dată cu publicarea unei monografii privind icoanele pictate pe 
lemn.^ De observat cá, în timp ce I. D. Ștefănescu — tratînd această 
problemă într-un mod superficial — afirma, fără nici un temei ştiinţific, 
că „în Maramures au rămas puţine icoane“,!5 Marius Porumb demon- 
streazd, cu puterea de convingere a unui bogat material ilustrativ, că, dim- 
potrivă, există aici numeroase şi foarte frumoase exemplare, ceea ce per- 
mite delimitarea unei autentice si valoroase „școli“ locale. 

Ulterior, zestrea de artă a Maramureşului a atras pasiunea şi rivna 
devotatá a unor tineri cercetători dornici să pună în valoare capitolul mai 
putin cunoscut al picturilor murale!9. Din categoria noilor studii menite 
să rotunjească cunoașterea sistematică si înţelegerea sensibilă a Maramure- 
gulut, ca zonă de neîncetată rodnicie a pămîntului românesc, face parte 
şi lucrarea de faţă, promiţător debut editorial al unei serioase cercetătoare: 
Anca Pop- Bratu. După ce, încă din primii ani de studii, a realizat o 
temeinică gi subtilă analiză a pecetarelor maramuresene", Anca Pop- 
Bralu s-a dedicat acțiunii de repertoriere a picturilor murale păstrate în 
bisericile de lemn, cu scopul mărturisit de a stabili interconexiunile de 
ordin stilistic si iconografic. Partial valorificate sub formă de comunicări 
și articole, rezultatele cercetărilor sale (prelungite pe parcursul mai multor 
ani) s-au concretizat în cele din urmă într-o lucrare monografică, prima de 
acest fel consacrată picturii murale din Maramureș. 


Poposind asupra acestei lucrări, e bine ca cititorul să fie avertizat 
fă ru fay! 2 in fafa unei variante augmentate a ce à vechi, 
lui de 9 diu ci nu numai despre o foarte relevantă cuprindere a materialu- 
Ceea ce 0 eL mabilă prin simpla cuantificare a datelor informative. 
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Pop- Bratu îşi propune si reușește să aducă la lumină calitatea de semnifi- 
cani a picturi lor murale din Maramureș, în a căror configurație progra- 
malică st stilistică pol [i lesne identificate didgramele sociale și PA 
ale așezărilor țărănești în mijlocul cărora au fost zämislite. — — c 

Din analiza formală rezultă cu claritate un fapt, niciodată relevat 
pind în prezent, dar de 0 covirșitoare importantă pentru înțelegerea sub- 
stratului cultural al ansamblurilor murale studiate. Într-adevăr, atît din 
comentariile de ordin stilistic, ctt si din foarte uti lele scheme desenate, cărora 
li se adaugă un material fotografic bine selectat, rezultă că unele picturi 
murale ce decorează bisericile de lemn din Maramureş au fost concepute 
potrivit unei viziuni baroce. Compozițiile de ansamblu, aparatul ornamen- 
tal si, mai ales, mișcarea interioară a fiecărei imagini luată în parte (per- 
sonaje, falduri, elemente de cadru), totul acuză însuşirea de către zugravii 
țărani a gramalicti (sintaxă și morfologie) baroce, gramatică pe care tra- 
ditia si sensibilitatea locului au supus-o unui original proces de autohto- 
nizare. Din demonstrarea acestui fapt decurg cu necesitate mai multe con- 
cluzii pe care lucrarea le subliniază, comenttndu-le în mod nuantat. În 
primul rînd este surprinsă dinamica spirituală a satelor maramureșene al 
căror ireversibil proces de emancipare națională si socială din secolele 
XVIII— XIX se asocia cu o curajoasă deschidere către formele cultural- 
artistice contemporane, ca instrumente ale devenirii istorice. 

Privind biserica de lemn maramureseand ca pe o structură complexa 
si mulfisensibild, ca pe un receptacol al universului spiritual făurit de 
către {dranii-comanditari si {dranti-mestert, constructori sau zugravt, 
Anca Pop-Bratu a urmărit procesul de transformare a filonulut tradi jio- 
nal post-bizantin si arborescenfa noilor modalități de expresie artistică, 
în contextul unor neîncetate confluenţe europene. Așadar, departe de a fi 
o relicvă etnografică circumscrisd cu îndărătnicie st conservatoare, Mara- 
muresul apare ca o zonă culturală în continua ebulitie, capabilă sa oe 
leze in mod creator la nivelul rural specific ceea ce mediul ee 
european produsese in ambianţă urbană si de înalte resurse materiale. 
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servat demult că „Noi am făcut unirea la 1859, dar unirea artistică şi 
literară o făcusem încă din secolul al XVI-lea şi de aceea Unirea de mat 
iirziu a fost asa de solidă, după cum şi Unirea cu Ardealul sub formă cul- 
turală şi artistică era făcută de pe vremea lui Brâncoveanu $i de aceea 
Unirea definitivă este aşezată pe baze attt de solide" .'? 

Dar emanciparea artistică a Maramureşului, reclamată de noile 
împrejurări istorice, nu avea să se producă fără aportul acelor inspirați 


făuritori de frumos, meșterii numiți și nenumili pe care cercetările ulti- 


milor ani i-au scos din uitare. Potrivit programului său de lucru, Anca 


Pop-Bratu nu s-a mulțumit doar să-i identifice pe autorii picturilor mu- 
rale ce decorează bisericile de lemn maramureșene. Analizele şi comenta- 
riile sale fac posibilă redescoperirea unor importanţi meșteri zugravi ca 
Alexandru Ponehalski, Radu Munteanu, Toader Hodor, 101105 Opris, 
Ioan Plohod, meșteri a căror creaţie jalonează șirul mutații lor stilistice de 
la post-bizantin la baroc şi, apoi, la eclectism, totul implantat în fondul- 
suport tradiţional care asigură sensul continuității si unităţii. Cu alte 
cuvinte, lucrarea, pe care prezentele rînduri o recomandă, nu se mulfu- 
meste să reconstituie acele realități cultural-artistice în mijlocul cărora 
s-au ivit picturile murale maramureșene, ci ne oferă pri lejul să cunoaștem 
şi să prefuim virtuțile de expresie plastică ale unor opere autentice și o 
dată cu ele să înțelegem personalități le de neconfundat ale meșterilor autori. 
Exegeza criticului de artă se împletește netncelat cu omagiul cald şi vi- 
brant înclinat acelor inspirați zugravi prin a căror devotatá strădanie bise- 
ricile de lemn maramureșene și-au aflat frumuseţea interioară. | 
Analizele iconografice, aparatul ştiinţific (note, repertorii, indici, 
bibliografie) şi bogatul material ilustrativ asigură lucrării de faţă cali- 


tatea unui indispensabil instrument de referință. Este o calitate prin care 


volumul de debut editorial al Ancăi Pop-Bratu se așază în rîndul celor 
mai bune lucrări de istoria artei apărute la noi în ultimele decenii. 
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Ceea ce ne propunem in această lucrare este reconsiderarea picturilor 
murale maramureșene dintr-o perspectivă modificată. Mult mai va- 
riate stilistic $1 mai profunde în înțelesuri decît se crede în general 
ele fac parte din ampla mișcare de inflorire artistică produsă la nivel 
rural în toate ţinuturile românești, în secolul al XVIII-lea, perioadă 
în care are loc proliferarea centrelor de meşteri populari desprinsi din 
marea tradiţie a artei post-bizantine, dar şi deschiderea orizontului 
către noile curente stilistice internaționale. 

Integrate în acest larg fenomen de expresie românească, picturile 
maramureşene aduc o notă aparte, circumscrisa de coordonatele Mara- 
muresului istoric. 

Deşi mult mai puţin studiate decit arhitectura bisericilor de 
lemn, devenite un punct de referință bibliografică, picturile murale 
maramureșene au făcut totuşi obiectul cîtorva studii de specialitate. 

Meritul publicării primului studiu asupra lor 11 revine lui Victor 
Brătulescu, care le prezintă cu titlul Biserici din Maramureș în numă- 
rul din 1941 al revistei „Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice“, 
infátisindu-le monografic, sub forma unor scheme iconografice şi insis- 
tind mai ales asupra unor detalii anecdotice, cu referiri directe la me- 
diul rural si la „arta țărănească“. | 

Incluse în lucrarea din 1968 a prof. I. D. Ştefănescu, Arta veche 
a Maramureșului, picturile murale sînt, de asemenea, prezentate mono- 
grafic, cu sublinierea unor elemente iconografice $1 stilistice de inde- 
partata origine; picturile sint considerate alterari in timp ale unei 
gindiri odinioară coerente, exprimată printr-un program a carul cor 
secvenţă este „tulburată“ de uitare si neînțelegere. | 

Studii mai noi au intreprins identificarea operelor unor zugravi 
localnici: articolul lui A. Socolan si A. Toth, Zugravi at unor biserici 
de lemn din nord-vestul României, publicat în „Marmatia“, I, 1963 şi 
interesantele articole, bogate in sugestii şi precizări ale lui Aurel Bon- 
giu — Cîteva observaţii asupra bisericii din Sirbi- Susant, in „Buletinul 
Monumentelor Istorice“, 1970, şi Un zugrav din secolul al XVIII-lea: 
Radu Munteanu, în „Arta“, 1970. În stirşit, recenta lucrare a lui Ma- 
rius Porumb — Icoane din Maramures, 1975 — urmăreşte cronolo Slc 
evoluţia stilistică a picturii de icoane, 8 atelierelor $1 asap au; 
gravi, dintre care unii sint, firesc, şi autori duplo tuk UE ms ' 
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Analiza operelor acestor zugravi, sublinierea disocierilor şi inter- 
ferentelor stilistice care se produc, ca și schitarea răspunsului nuantat 
al societăţii locale faţă de un nou contact cultural sint probleme care 
au stat la baza încercării noastre de a descifra caracteristicile picturii 
Maramureşului într-un moment în care, departe de a îi un simplu feno- 
men de decadentä prin rusticizare, ea ne vorbește despre capacitatea 
receptivă a colectivitátii locale care dorește să se afirme. 


În cele ce urmează vom încerca să definim premisele teoretice de la care 
am pornit în abordarea unor aspecte ale interferenfelor stilistice sur- 
prinse în Maramureşul veacurilor XVIII— XIX, considerindu-le din 
perspectiva mai largă a fenomenelor culturale. 

În momentul în care analizăm o operă de artă dincolo de pro- 
priile sale calităţi, de compoziţie, iconografic etc., considerind-o atit 
ca document al personalităţii autorului ei, cit și al civilizaţiei spiri- 
tuale căreia îi aparţine, ori al unui anumit mod de sensibilitate reli- 
gioasă, înseamnă că interpretăm opera de artă ca simptom a „altceva“ 
iar caracteristicile ei ca manifestări particulare ale acestui „altceva“, 
că încercăm deci să descifrăm, „valorile simbolice“ subiacente operei 
de artă20, ۱ x 

Avind in vedere cá fenomenele de interferentá stilisticá remarcate 
aici pot fi considerate simptomatice pentru evolutia spiritualității 
locale, vom lua în discuţie termenii care intră în relație în acest pro- 
ces, si anume configuraţia culturală receptoare § si diferitele sfere em itá- 
toare. 

“Pornim de la postulatul că lucrăm cu sisteme a căror coerenţă, 
în momentul analizei, este suficient de mare pentru a putea forma 
unități semnificative de studiat. În același timp luăm în considerare 
faptul că orice cultură este „mai mult decît suma trăsăturilor ei“ si 
că ea reprezintă dezvoltarea istorică originală care s-a efectuat atit 
în funcţie de mediul social și geografic, cît şi de „modul in care e utili- 
zat materialul cultural care i-a venit fie din exterior, fie din propria 

sa facultate creativă“22 sau, asa cum sugestiv a arătat Lucian Blaga, 
„cîmpul stilistic...nu este un tot indivizibil, nici monolitic, nici mona- 
dic", ci „un mánunchi de factori“ care „pot să varieze independent unul 
de celălalt“ dar care „alcătuiesc un ansamblu i în sensul unui tot cosmo- 
genetic“23. 

În acest context ni se pare esenţială precizarea că nu elementele 
componente sînt cele care determină caracterul unei culturi, ci tocmai 
modul în care sînt ele selectate, reformulate şi integrate în ansamblul 
configurației culturale, în funcţie de un „pattern“? sau o „matrice 
stilistică“ proprie. Tiparele culturale acţionează ca un fel de filtru 
care operează trierea elementelor propuse, respingindu-le pe unele si 
acceptindu-le pe altele, tocmai în functie de compatibilitatea acestora 
cu structura receptoare. 

Fiecare colectivitate socială are propriile sale predispozifii de 
schimbare; de aceea, transferul unui element cultural de la o colectivi- 
tate la alta, sau de la o sferă culturală la alta, ilustrează gradul de 
deschidere și capacitatea integrativă a societăţii receptoare. 

Soarta elementului nou depinde de natura contactului şi de 
raportul dintre cele două configurații culturale. Transferul in sine 
poate fi produsul unui fenomen de difuzare involuntar si natural, ca 
propagarea undelor, dar poate avea si un caracter ones din partea 
unei ulig ا‎ havana مام اده‎ > 
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marirea persistentei acestora în sul istoric. î 
MINS Tas sn À Siu procesul istoric, in care unele 

Dacă elementul cultural nou este incompatibil cu configurația 
culturală receptoare, reacţia acesteia va fi doar de acceptare. Exclu- 
zind varianta, practic imposibilă, a unui refuz total, colectivitatea 
receptoare mai are două posibilităţi de alegere: fie să accepte elementul 
cultural străin ca fenomen de suprapunere într-un domeniu izolat, în 
acele zone ale sale în care rezistența e invers proporţională cu depen- 
denta fata de cultura exterioară şi deci cu forţa de penetratie a acesteia, 
fie să-l accepte partial, asigurindu-i posibilitatea de răspîndire. 

În cazul fenomenului de suprapunere, elementul străin își păs- 
trează toate caracteristicile, nu se contaminează cu schemele traditio- 
nale ale configurației receptoare si ca atare ramine izolat, nedigerabil 
pentru celelalte domenii culturale. | 

Acceptarea incompletă sau chiar inexactă a elementului străin 
se face fie numai în formă, ignorindu-i semnificația originară, el fiind 
folosit în conformitate cu necesităţile societăţii receptoare, în cadrul 
căreia capătă aplicaţii diferite de cele pentru care a fost conceput; 
fie, dimpotrivă, el e acceptat numai in idee, forma sa adaptindu-se 
pattern-ului local. Acest fenomen de asimilare parţială a elementului 
cultural străin îi asigură posibilitatea răspindirii într-o formulă alterată, 
potrivită cu coordonatele configurației socio-culturale RE 

Din cele de pînă acum, ne putem da seama incă © dată de ce actul 
complex al acceptării poate echivala creaţia prin modul în care ele- 


mentul nou e adoptat și adaptat. 


Pentru o mai clară punere în pagină a operelor studiate, ni se pare 
necesar sá precizám deschiderile cadrului geografic şi istoric în care 
se desfășoară fenomenele la care ne referim. E : 
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Legăturile cu zonele situate la vest şi sud-vest (Oaș, Baia Sprie — 
Baia Mare şi cele din vestul Tisei) erau asigurate de căi de acces uşor 
accesibile, cunoscute din secolul al XIV-lea”. A à 

in sfîrşit, spre sud și sud-est Ma ramureșul comunică cu Nasaudul 
prin pasul Setref si prin poteci care strabat masivul Rodnei, ducind 
mai departe spre nordul și centrul Transilvaniei, a 3# 

Toate aceste drumuri au constituit în același timp tot atitea căi 
de comunicare culturală ale Maramuresului istoric cu ținuturile inve- 
cinate din Moldova, Transilvania, zona Baia Sprie — Baia Mare, Oaș, 
Polonia, Slovacia şi Ucraina Subcarpatică. 

între aceste coordonate geografice s-a desfășurat viaţa econo- 
mică, socială si politică a Maramureşului. 

Avînd convingerea că realitățile veacurilor XVIII— XIX, în 
limitele cărora se va înscrie studiul nostru, nu pot fi înțelese fără rapor- 
tarea la acea perioadă în care au lost puse bazele vieţii culturale mara- 
mureşene, ne vom permite o succintă întoarcere în timp, către secolul 
al XIV-lea. Vom fi cáláuziti de fundamentala lucrare a arheologului 
Radu Popa, Tara Maramureșului în veacul al XIV-lea, alături de care 
considerăm că „în literatura populară orală, în arhitectura și arta 
populară, în costume şi datini ca și în celelalte variate expresii ale 
bogăției sufleteşti a maramuresenilor, se găsesc numeroase elemente a 
căror vechime coboară nu numai pina în veacul al XIV-lea, ci si mult 
mai departe în trecut“3l. 

Cele mai îndepărtate știri documentare de care dispunem vor- 
besc despre existenţa în secolul al XIV-lea a o sută de aşezări stabile 
maramureşene, dispuse în majoritate de-a lungul principalelor văi ce 
brăzdează tinutul.3? Această grupare a așezărilor de-a lungul riurilor 
(Vişeu, Iza, Cosău, Mara) va rămîne una dintre caracteristicile vieţii 
maramureșene, concentrată în microregiuni delimitate de cursul princi- 
palelor ape. 

Cristalizarea vieţii sociale maramureșene isi are rădăcinile in 
obştea sătească, care a constituit „elementul de bază al organizării 
sociale din veacul al XIV-lea şi totodată elementul de continuitate al 
societăţii locale deoarece ea isi are originile într-o epocă anterioară şi a 
continuat să existe și în veacurile următoare“, reprezentind în același 
timp „elementul esențial de rezistență activă şi pasivă a ţărănimii 
fata de aservirea feudală“35. 

Din obstile sătești, în urma unui proces firesc istoric de diferen- 
tiere socială pe baze economice, s-a ridicat lent feudalitatea locală. 
Prin stratificarea socială din cuprinsul unei microregiuni, în primul 
rind în urma cerinţelor vieţii economice, dar şi a unor aspecte sociale, 
militare și de cult, s-a ajuns treptat la organizarea prestatală a ţării 
Maramureșului sub forma cnezatelor. Dezvoltarea generală a relaţiilor 
feudale a dus la apariţia, în strinsá legătură cu evoluția cnezatelor de 
sat, a cnezatelor de vale, care cuprindeau cîteva sate grupate în jurul 
principalelor ۰ 

Tradiţia acestora se va menţine îndelung în viaţa culturală mara- 
mureșeană, fiind sesizabilă atit în unele aspecte etnografice, cit şi în 
modul în care au fost adoptate anumite structuri stilistice în pictura 
murală a veacurilor XVIII— XIX. 
| Următoarea etapă a structurării vieţii social-politice maramure- 
aout ê REL instituție a cărei conducere a fost, 
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ul acesteia, voievodul avea rolul de conducător militar al ţării 
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nate de feudalii în a căror posesiune se află Astfel, pri: Ica patro- 
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la Siirşitul secolului al XIV-lea și începutul secolului al X V-lea) aflați 
sub jur isdictia episcopiei din Muncaci (care ia fiinţă în secolul XV)", 
Aşadar, încă de la inceputurile vieţii sale artistice, Maramureșul 
a tost integrat in marea arie bizantină dar, în același timp, prin pozi- 
tia sa geografica, el a devenit si locul unor interferenţe culturale. 
De-a lungul veacului XIV, ca si în perioada următoare, cnezii 
maramureşeni au depins de raporturile lor cu coroana ungară, în măsura 
in care aceasta le recunoștea titlul de stápinire, ca urmare a unei 
situaţii de fapt, întărită prin privilegii cu drept cnezial sau nobiliar. 
Întărirea autorităţii ungare asupra Maramureșului a dus treptat 
la asimilarea dreptului cnezial cu cel nobiliar și la transformarea, în 
urma unui proces complex și îndelungat, a voievodatului Maramure- 
șului în comitat al regatului angevin. 
Pe domeniile cnezilor care au acceptat asimilarea în cadrul nobi- 
limii maghiare, ca si in cele cîteva sate stapinite de feudali străini, 
s-a ajuns repede la dizolvarea obstilor sătești si la transformarea (ára- 
nilor liberi în iobagi. ss 7 
În schimb, în majoritatea satelor rămase în stăpinirea feudali- 
tätii locale care „şi-a păstrat legăturile cu mediul ei originar“, s-a pro- 
dus un „interesant proces de nivelare intre obştea sătească şi familiile 
cneziale“, în principal pe calea legăturilor familiale care au facut ca 
„sate în care o familie de cnezi a primit în secolele XIV—XV 0 dia aa 
nobiliară sau cnezialá să devină în veacul al XVIII-lea în totalitatea 
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Nici domnitorii Ţării Româneşti nu rămin indiferenți la situaţia 
românilor ortodocși de dincolo de munţi, după cum o dovedeste 51 ati- 
tudinea lui Serban Cantacuzino, care Încearcă să intervină 8 favoarea 
bisericii românilor transilvăneni”, sau a lui Stefan Cantacuzino, care 
donează în 1617 un potir mănăstirii „Înălţarea Dom nului“ din Mara- 
mures'6, e | 
Schimbările politice survenite în urma păcii de la Mikulov, din 
1622, prin care Habsburgii cedau lui Gabriel Bethlen în stapinire 
viageră şapte comitate din nordul Transilvaniei $1 Ungariei, au creat 
premisele imixtiunii directe a principilor transilvăneni în alegerea 
episcopilor ortodocşi de Muncaci și Maramures, ceea ce a produs frecvent 
opoziții din partea adunării generale a nobililor și preoților mara- 
mureşeni; episcopii erau schimbaţi des și, în ciuda faptului că erau de 
obicei trimişi pentru hirotonisire in Moldova, li se impuneau totodată 
condiţii calvinizante*’. 

în 1656 Maramureșul este pus sub ascultarea mitropolitului Sava 
Brancovici din Alba Iulia, care în 1672 a sfinţit mănăstirea Moisei, 
închinată Putnei. 

În acelaşi timp, copisti moldoveni străbat ţinutul Maramuresu- 
jui: în 1675 este mentiont la Borsa „Pepelea Timotei diacon ot Mol- 
dova“; în 1697, la Harnicesti, „Ilie dascălul, Aron Popovici din Tara 
Moldovii, din Iaşi“, iar in 1700, la Nănești, „popa Vasile Moldovea- 
nul“, acelaşi probabil cu dascălul Vasile Sturza Moldovanul care a 
străbătut ţinuturile ardelene şi a scris 31 de manuscrise romanesti.*® 

De la sfîrşitul secolului XVII încep să-şi facă simțită prezenţa 
atelierele de zugravi localnici de factură ţărănească, a căror activitate 
va deveni prodigioasă în secolul următor. 

Totodată, se pare că Maramureșul secolului XVII devine „cen- 
trul unor iradieri de meșteri şi icoane în special spre zonele de religie 
ortodoxă din Slovacia de est, Ucraina subcarpatică, Galiţia şi Polo- 
nia ^49, zone cu care pictura de icoane maramureseaná prezintă mari 
similitudini. 

Evenimentele isorice petrecute la sfîrșitul secolului al XVII-lea 
și la începutul celui următor (ocuparea Transilvaniei de către Habsburgi 
în 1691, urmată de presiunile crescînde uniate asupra românilor 
ortodocși din Maramureş, începînd din 1697 şi culminînd în 1701 cu 
înfiinţarea bisericii greco-catolice) au determinat în bună ۵ 
evoluţia creaţiei artistice. 

Încercarea de a impune catolicismul tuturor naționalităților din 
Imperiul habsburgic s-a lovit de împotrivire atît din partea românilor, 
cît si din partea sirbilor ortodocși si a maghiarilor calvini, pentru care 
acest act însemna începutul unui proces de deposedare de tradiţia lor 
naţională și culturală, 

.. [n ciuda promisiunilor imperiale (prima „Diplomă leopoldină” 
din 1691 certifica egalitatea socială a clerului uniat cu cel catolic, iar 
a doua „Diplomă“ din 1701 extindea acest drept şi asupra laicilor), 
noua formă de organizare ecleziastică a fost intimpinata cu vii proteste. 

În Maramureș, românii se opun îndelung trecerii la biserica uni- 
ată, demonstrind în mod sugestiv telul în care comunitatea reactio- 
neaza, se apără, uneori cedează, însă se revoltă iar, la prima ocazie, în 
fata unei infiltrări culturale străine, cu caracter impus. 

Astfel, în 1703, maramuresenii răspund la apelul lansat de Fran- 


cise Rakoczi II și participă la răscoala antiuniată care se prelungește 
sub forma de guerila pina în 1711, 1 : 
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aci îşi extinde jurís- 
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> Populatia Maramureșului se mai revoltă totuşi încă o dată, parti- 

cipind in 1761 la mișcarea antiuniată a românilor din Ardeal conduşi 
de călugărul Sofronie. 

۱ = In acest complex de factori politici si culturali trebuie privita 

| sl înţeleasă evoluţia artistică a Maramureșului istoric, 

Š Pe de o parte, Contrareforma, cu stilul ei oficial — barocul — 

nu a trecut fara să stirnească ecouri în dezvoltarea artei religioase; pe 

de altă parte, ca o contrapondere la creșterea influenţei catolicismului 

au tost strinse relaţiile culturale cu celelalte ţinuturi româneşti’? 

și prin aceasta, implicit, cu sfera culturală de tradiție bizantină. 

Astfel, legăturile tradiţionale cu Moldova se întăresc. Mănăstirea 
Moisei, schit al mănăstirii Putna din Moldova, este un puternic focar 
de cultură ortodoxă întreţinut de călugări si personalităţi culturale 
moldovene", cu toată împotrivirea Imperiului Habsburgic: in 1758 
este trimis ca egumen al mănăstirii Moisei un călugăr de la Putna, 
iar între anii 1779— 1780 isi stabilește reşedinţa aici un arhimandrit 
Andrei de la mănăstirea Moldovita*®. 

De asemenea, numeroşi dascăli și dieci moldoveni, care străbat 
satele, trec si prin Maramures, ráspindind cărți ortodoxe, copiind şi 
legind manuscrise, asigurind astfel circulaţia și unitatea culturală 
۱ dintre toate tinuturile românesti?. f 
| Dar deosebit de eficace s-a dovedit în acest sens circulația cărţilor 
۱ ortodoxe tipărite în Tara Românească, la inițiativa lui Constantin Branco- 
| veanu, special pentru a fi raspindite în sprijinul românilor din Transil- 
vania obligaţi la uniatie. Tiparnita din Rimnicu-Vilcea, înfiinţată in 
acest scop în 1705 de către mitropolitul Antim Ivireanul”, „a 
urmărit sistematic, după un plan chibzuit de către ierarhi titulari, 
să împlinească acel rol de iradiatie cultural-bisericeasca ce a avut 
menirea să umple golul ce domnea în această privinţă în ținuturile 
de peste Carpaţi... tocmai în perioada în care ortodoxia de peste 
munti trecea prin istoricul impas de la începutul secolului al 


(۲ ۷ 111-10۰ 
۱ 
| 


Aceste cărţi erau purtate de dieci colportori, vinzátori ambu- 
lanti sau chiar de ţărani și păstori, care foloseau, in alara drumu- 
lui traditional ce lega Rimnicu-Vilcea de Sibiu, numeroase poteci 
ascunse, de trecere peste munţi. Astfel transportate, cărțile erau lăsate 
în locuri prestabilite, un fel de „depozite“ care formau 0 adevărată 
,refea de difuzare“ ce pătrundea pînă in cele mai îndepărtate regiuni 


românești, 

Marea forţă de iradiere a cărţilor scoase de tiparnifa de la Rimni- 

cu-Vilcea, dar si de alte centre ortodoxe din Tara Românească $1 Mol- 

dova, a atins si Maramureșul, unde este chiar menţionată existența 
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| răspîndite în număr mare nu vor rămîne fără ecou in picturile mara- 


e va cunoaște 


ene, unde se for — . 


mează ateliere de meşteri zugravi $i icon 
personalității acestor zugravi le vor fi ap 


"T 
Le 


۳ 


Ne vom opri în primul rind asupra picturii de tradiţie post-bizanting. 
Contactul CU cultura bizantină produs la începuturile vieţii 
cultural-artistice românești a fost urmat de un fenomen de asimilare a 
valorilor artistice transferate, pina cînd acestea au devenit, după lente 
evoluții istorice, însăși expresia tradițională a artei românesti, 

Dar această acceptare nu a insemnat doar o preluare formală 
a unor modele exterioare, ci o remodelare a lor în interiorul matricei 
stilistice care le-a adoptat, Această reformulare în cadrul unor noi 
coordonate culturale a fost semnul reacției fondului receptor, care a 
asimilat profund modelele primite în conformitate cu propriile sale ne- 
voi formative’, 

Recunoastem rezultatele tirzii ale acestui contact cultural in 
operele de tradiţie post-bizantină ale meșterilor zugravi din secolul 
al XVIII-lea din Maramureşul istoric. Convenţia limbajului abstract 
e păstrată, dar ea e colorată de mai mici sau mai mari devieri de la 
canon, prin întoarcerea formei către natură. Așa cum atit de plastic a 
spus Lucian Blaga: „Românul realizează în icoanele pe sticlă, sau pe 
lemn, figuraţia umană si supraumaná ... înconjurindu-se totdeauna 
de anume stingácii şi devieri de la norma perfecțiunii, prin ceea ce 
stilul hieratic dobîndește un aer organic și viu ... „Linia“ realizată de 
mîna ţăranului zugrav sau arhitect va manifesta în consecință totdea- 
una anume abateri vii de la definiţia liniei ... de aici aspectul insufletit 
al acestui geometrism“®. 

Nu același va fi rezultatul contactului tirziu cu arta de factură 
barocă, întrucît acesta nu s-a produs, ca în cazul artei bizantine, în con- 
011111 unor afinități formale. 

Încadrarea unei picturi într-un anumit stil se realizează prin iden- 
tificarea structurii tipologice fundamentale a acestuia; apariția elemen- 
telor caracteristice stilului respectiv poate fi generată de însăși evo- 
lutia internă a spiritualităţii locale în continuarea propriului său mod 
de gîndire sau de transferul dintr-un mediu străin, ca fenomen de 
suprapunere. 

În cazul de faţă constatăm că, în timp ce pictura barocului se 
desfăşoară într-un spaţiu pe care și-l dorește infinit, sau mai degrabă 
deschis către nemărginire, în care plasează forme individualizate, 
repetabile numai în principiul lor anticlasic, asimetric, fragmentat 
زو‎ neformulat pînă la capăt, arta populară românească păstrează întot- 
deauna echilibrul, ritmul calm si lent, alternanţa și geometrismul. De 
aceea, barocul nu poate fi profund asimilat de arta populară românească, 
chiar făcînd abstracţie de condiţiile particulare, politice şi culturale, 
în care s-au produs contactul şi transferul stilistic. Totuși, datorită 
receptivitátii societăţii locale, structurile stilistice ale barocului au 
fost încorporate la începutul veacului XIX în decorația unor biserici 
maramureșene, poate pentru virtuțile lor decorative, poate pentru 
prestigiul social cu care erau deja încărcate, în urma unui fenomen de 
„modă“, Apar astfel elemente morfologice izolate sau integrate unei 
sintaxe de tip baroc; arareori însă vom putea detecta în această accep- 
tare (care va răm îne de cele mai multe ori strict formală) şi încărcătura 
ideologică a formelor, = 

Referirile de pînă acum la variațiile de ex resie din picturile mu- 
rale maramureșene, sesizate din perspectiva 0 acronică, ne vor servi 
drept cadru al cercetării propriu-zise pe care o vom întreprinde in 
paginile următoare, 
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cu se ee dupa ultima mare invazie tătară din 17178, تس‎ E 
ecentele cercetări arheologice“? au aruncat o lumină asupra posi- 
Seneze a tipului de biserică de lemn maramureseaná ca urmare a 
cun ae cau on. cu arhitectura gotică de zid, românească, prezentă 
în Maramureşu veacului XIV prin monumentele de la C ă 
Fe P ١ | a Cuhea, Sărăsău 
2 Din punct de vedere tipologic, bisericile de lemn maramureșene 
se încadrează în grupul nord-transilvănean, fiind strins înrudite cu 
monumente din Ucraina subcarpatică și Slovacia esticăt?. Este vorba 
despre bisericile de plan sală, încheiate cu absidă decroşată, poligonală 
(sau în mod excepţional, cu absidă pătrată) sau de plan triconc, cu aco- 
periș înalt, în două ape, cu streaşina largă, uneori etajat. Elementul 
definitoriu al elevatiei este turnul-clopotnifa ridicat peste pronaos, cu 
silueta lui elansată, cu galerie de arcade şi coif înalt, piramidal, ultimă 
amintire a fleselor de viziune spaţială goticăs8. Situate adesea pe o colina 
sau in mijlocul satului, bisericile de lemn maramureșene își anunță 
de departe prezenţa, incadrindu-se perfect in peisajul înconjurător, 
a cărui succesiune domoală de dealuri şi văi pare prototipul ideal al 
spațiului mioritic. 
Plastica decorativ 


ñ e obţinută prin însăşi fasonarea unor ele- 
mente arhitecturale (capetele birnelor care susțin acoperișul sau bolțile, 
chitusii și stilpii pridvorului) si prin dozarea echilibrată şi parcimonioasa 
a unor motive ornamentale din repertoriul artei populare, cu 
adinci înţelesuri simbolice (briul în formă de funie răsucită care deli- 
mitează spațiul sacru al bisericiii, sau încadrează ușa ei de intrare, roze- 
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elemente la început izolate ale artei barocului, care au fost apoi inte- 
grate in ansambluri artistice structurate după legi baroce, 


PICTURILE MURALE MARAMURESENE, databile in principal 
în a doua jumătate a veacului al XVIII-lea si în primele decenii ale 
veacului următor, se încadrează în mișcarea generală de 0 deosebită 
efervescenţă artistică ce cuprinde mediile rurale in această perioadă. 

Un număr relativ mare de zugravi, adesea itineranţi, formaţi 
de cele mai multe ori într-un mediu artistic popular, străbat ținuturile 
maramureşene, pictind biserici, timple şi icoane, vehiculind modele 
şi motive de largă circulaţie în epocă, inspirate din ilustrațiile cărților 
tipărite dincolo de munţi, în Tara Românească gi Moldova, din icoanele 
pe sticlă şi xilogravurile populare, care erau adesea rezultatul unor 
interferenţe între cultura de tradiţie post-bizantiná $1 cea occidentală. 

Aceşti zugravi erau ei înșiși fie interpreți ai fondului tradițional 
post-bizantin, căruia îi confereau, printr-un plus de savoare şi auten- 
ticitate, o expresie nouă, fie adevăraţi colportori ai artei occidentale, 
prelucrată la nivel rustic. - 

Bisericile pictate de ei deveneau monumentele reprezentative 
ale comunităţii sătești — ctitorii”? lăcaşului fiind de cele mai multe 
ori obştea sătească, de îndelungă tradiţie şi de o deosebită forță in 
Maramureş”. 


PROGRAMELE ICONOGRAFICE ale bisericilor de lemn mara- 
mureşene aparţin în ansamblu tradiţiei ortodoxe, cu unele influențe 
occidentale în redactare. 

Dincolo de respectarea unor teme legate de semnificația incape- 
rilor, în special pentru altar (teme simbolizind întruparea si euharistia) 
și pronaos (teme cu sens funerar, dominate de Judecata de apoi şi de scene- 
le auxiliare ei), trebuie remarcat, ca o trăsătură comună pentru toate 
bisericile studiate, programul special al naosului, bazat pe un accen- 
tuat paralelism cu sens moralizator între scenele „Vechiului Testa- 
ment“ (începînd cu „păcatul originar“ si continuind cu seria de păcate 
ce decurg dintr-însul) 51 cele ale „Noului Testament“ (reduse aproape 
exclusiv la Patimile lui lisus, prezentate deosebit de detaliat, ca o 
răscumpărare a păcatelor omenirii descrise de „Vechiul Testament”). 

În picturile tradiționale, realizate în a doua jumătate a veacu- 
lui al XVIII-lea, centrul bolţii naosului este rezervat figurării lui 
Dumnezeu Tatăl („Cel-Vechi-de-Zile“) cu Sf. Duh-porumbel pe piept — 
ilustrînd primele versete ale „Genezei“ — sau reprezentării lui Iisus 
binecuvintind şi Maicii Domnului orante. În schimb, în operele din 
primii ani ai veacului XIX programul iconogratic al bolţii se schimbă, 
fiind dedicat în special unor teme de „ascensiune“, cu aluzii apocaliptice, 
pentru ca în următoarele decenii acestor teme să li se adauge ima- 
ginea Sf, Treimi (în redactare occidentală) şi a celor patru evangheliști. 

Ciclul copilăriei lui lisus este foarte redus, iar ciclul vieţii 
Mariei, cvasi-absent, Dintre scenele vieţii publice a lui lisus apar 
citeva parabole أو‎ minuni; lipseşte în schimb, sau este doar fragmentar 
reprezentat, ciclul marilor sărbători. 

Programul naosului se completează prin prezenţa unor sfinti, 
dintre care nelipsiti sint Sf. Dumitru, asociat luptei dintre Nestor 
epea أو‎ uriașul Lie, păginul, scenă ce capătă adesea elemente lo- 
cale, 

Programul iconografic al timplei cunoaşte o dezvoltare specială, 
desfásurindu-se direct pe un întreg perete, in timp ce icoanele mobile 
se reduc la un singur rind, | 
es tip de program iconografic trebuie înţeles ca un important 
simptom al schimbării mentalitätii colectivitatii locale, colectivitate 
care participă la confruntările ideologice ale epocii. 
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CM cox SS că pictura Maramureşului, rüminind in principal 
ataşată redactărilor „de tradiţie post-bizantină, oscilează ea Însăși 
între cele două tendințe ideologice opuse — Reforma si Contrareforma, 
Pe de-o parte, complăcindu-se în a relata cu lux de amănunte, 
inspirate din iconogralia misterelor medievale, Patimile lul Iisus 
puse în paralel cu imagini simbolice din „Vechiul Testament", pictura 
maramureseanà preia din arta Contrareformei acele „liguri“ alegorice 
care erau adesea folosite pentru a sugera „armonia“ dintre „Vechiul 
se 

Testament“ şi „Noul Testament“; pe de altă parte, excluzind aproape 
total scenele din viața Fecioarei Maria, pictura maramureseaná se arăta 
probabil receptiva față de ideile Reformei care contesta cultul Fecíoa- 
Een repus, in schimb, pe deplin in drepturi de iconografia Contrare- 
ormei??, 


In care se amestech 


Analiza picturilor din bisericile maramureșene ne-a relevat coexistenta 
unor STRUCTURI STILISTICE diverse. 

Detinitorie este in acest sens atitudinea față de spaţiu a pictori- 
lor atasati tradiţiei post-bizantine, diferită de a celor aflaţi sub influența 
înnoitoare a barocului. 

Dacă picturile care aparţin tradiţiei post-bizantine sînt subordo- 
nate liniilor principale ale arhitecturii şi au suprafaţa împărțită, cu rol 
compozițional, în panouri si registre suprapuse, proportionate cu forma 
şi dimensiunile bisericii, în schimb picturile redactate sub influența 
barocului încearcă să nege spaţiul arhitectural prin compoziţii agitate 
si färimitate, compuse dintr-un joc liber şi deschis de curbe si contra- 
curbe. 

Si într-un caz si în celălalt atenţia pentru obținerea unui efect 
decorativ al ansamblului este dominantă și reprezintă una dintre 
caracteristicile picturii în epocă. Dar modul în care este realizat acest 
efect diferă de la un pictor la altul, finind cind de ordinea mai subtilă 
a distribuţiei unor accente grafice în ritmul compoziţiei, cind de pon- 
derea sporită a ornamentelor, cînd, în sfirsit, de însăşi compunerea 
fastuoasă a formelor în spaţiu. 

In toate aceste picturi murale, indiferent dacă sint ataşate tra- 
ditiei sau sint tributare unor influențe exterioare, pătrunde o 9 
tie înnoitoare, potrivit căreia sint introduse elemente din Le ape 
înconjurătoare în peisajele أو‎ cadrele arhitectonice ale scenelor sau In 
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Uneori pinza e înlocuită cu bucăţi de hîrtie de diferite dimen- 
siuni, care au acelaşi rol de a netezi suprafața de pictata 

Trebuie menționat faptul că în prezent în Maramureş nu există 
vreo biserică cu picturi murale executate integral pe pinza, așa cum 
ştim că există în alte regiuni ale țării. Puținele fragmente de picturi pe 
pinzà ce se păstrează in Maramureș sînt de dimensiuni destul de mici 
şi de obicei ulterioare picturilor murale”. 


Toate picturile murale au drept grund un strat relativ subțire 


de gips întins uniform pe suportul arhitectural din lemn. Pictura exe- 
cutată deasupra este o tempera căreia diferitele tipuri de liant — o 
emulsie pe bază de ou sau de caseină, ori o emulsie de ulei — îi con- 
feri un aspect ce diferă de la mat la lucios. ۰ e 
Vom intilni lucrári executate intr-o tempera ,clasicá'76, a supra- 
punerilor succesive, in operele pictorilor de traditie post-bizantiná, dar 
si in unele de facturá barocá. Pe de altă parte, vom recunoaște picturi 
lucrate într-o tempera grasă”, cu aspect pástos si strálucitor, care imitá 
stingaci tehnica de lucru în ulei, în operele relativ tîrzii ale pictori- 
lor „eclectici“. ۱ : E | | 
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In acelasi timp, evolutia stilisticá a operelor acestor zugravi s-a 
produs in paralel cu activitatea atelierelor similare din mediile rurale 
de la nord de Carpaţi, în special cu cele din Ucraina Subcarpatică, Slo- 
vacia estică și Polonia sudică. Este vorba despre așa-numitul grup al 
„icoanelor din nordul Carpaţilor“ care cuprinde lucrări foarte asemănă- 
toare din punctul de vedere al redactárilor iconografice, al tipologiilor 
şi al decorului. Cercetările mai recente”? întreprinse în legătură cu geneza 
si evoluţia acestui gen de artă atribuie un rol hotăritor cunoscutului 
fenomen de „migraţie pastorală și colonizare valahă“ (în cadrul căruia 
un rol hotáritor l-a avut populaţia maramureșeană) a acestor teritorii 
de la nordul Carpaţilor, în cursul unui proces complex care a început 
în veacurile XIII— XIV şi s-a continuat pina în veacurile XVII— 
XVIII. Procesul a fost favorizat de prezenţa unor grupări etnice dife- 
rite, dar toate de confesiune crestin-orientala, deci integrate steel de 
influenţă a culturii bizantine, în cadrul căreia contactele cu m S di 
románesti erau firesti si deveneau din ce în cemai frecvente 5 
complexe*?. . — 

; in Maramures se adaugă în veacul XVIII influenţe n odd a 
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pentru că episcopul Stoica datează de aici 0 scrisoare în 1099; avind 
în vedere că mănăstirea a continuat să existe pina la sfirşitul veacului 
al XVIII-lea (în 1777 apare cu această denumire intr-o inscripție pe 0 
icoană), presupunem că lăcașul 11151151 a scăpat, fără mari avarii, in- 
vaziei tătare din 1717.87 

Pictura murală, într-o stare avansată de degradare, este foarte 
exfoliatà, afectată în special de scurgerea apei de ploaie, dar și de 
transformările pe care le-a suferit edificiul în decursul timpului, 

Programul iconografic nu are o distribuţie logică precisă, suge- 
rind, alături de diferenţele stilistice si de grafie, cá avem de-a face cu 
doi mesteri care au lucrat in epoci diferite. ۱ | 

Inconsecventele programului iconografic din pictura naosului, 
cu cicluri fragmentare, ale căror scene apar cu discontinuitate în dife- 
rite registre şi în sensuri de desfășurare diverse (de exemplu ciclul 
Patimilor e prezent fragmentar pe pereţii de vest şi sud în registrele 
superioare şi pe peretele nordic în registrul inferior), pledează în fa- 
voarea ideii că ne aflăm în fata unor reveniri asupra picturii inițiale. 

Vom distinge astfel două categorii de picturi murale: unele care 
par fragmente din decorul iniţial, de o deosebită calitate artistică ce 
ne trimite către pictura veacului XVII, altele, ale căror caracteristici 
stilistice ne indică veacul XVIII. 

Pictura de cea mai bună calitate, de tradiție post-bizantină, 
care ne duce cu gîndul spre Moldova, este situată în registrul inferior 
al pereţilor de nord (cu scenele Coborirea de pe cruce, Plingerea, Anasta- 
sis şi Învierea) şi sud (în special grupul sfinților mucenici). 

Inscriptiile din registrul inferior au o grafie foarte frumoasă, 
cu duct elegant, litere înalte si subţiri, ceea ce implică atit e datare mai 
timpurie, cit si buna formaţie a zugravului. 

Calitatea principală a picturii din registrele inferioare ale pere- 
tilor naosului constă în extrema fineţe, de tradiţie bizantină, cu care 
sint lucrate figurile: peste proplasma brună, din care sînt rezervate 
umbrele, se suprapune culoarea ocru cu care sînt conturate volumele 
feței (fruntea, pometii, bárbia, nasul); trăsăturile sînt desenate cu brun- 
închis; tușe albe, puternice, vibrate, subliniază zonele de maximă 
intensitate luminoasă — deasupra sprincenelor, pe pometi, pe nas şi 
pe bărbie. Tipologia figurilor aparţine, de asemenea, tradiţiei bizan- 
tine** (cum este de exemplu frumosul chip al apostolului Ioan din scena 
Plingerii). 

_ Compararea acestor picturi murale cu fragmentele din pictura 
bisericii din Breb ne-au sugerat cá ne aflăm în prezența unor lucrări 
datorate aceluiași meșter zugrav. 

Fragmentele de pictură de la BREB, păstrate într-o foarte pre- 
cară stare de conservare, se află astăzi în exterior, sub cornisà, pe latura 
de nord 1و‎ cea sud a absidelor laterale. 

În inventarele din 1810 si 1812 ale bisericii din Breb se menţio- 
neazá că biserica a fost construită înainte de 1531 şi pictată in ۰ 
n ی‎ BRA este rezultatul unor etape succesive, Înăl- 
mpi UM ond cis (pe locul unde astăzi se mai află doar un cimitir); 
وف‎ XVI-lea pentry a fi mutată pe locul actual la stirşitul seco- 
MAC UE sa) ام‎ secolului al XVII-lea. Părţile compo- 
fără abside la Pe pai رب‎ oh apoi biserica a fost refăcută, initial 
struita- abla JAH A ue Maye Altarul și absidele laterale au fost con- 
Defea yak asari A ani, ocazie cu care altarul vechi si cata- 

, tu picturile lor din 1626, au fost demontate şi refolosite, 
peung ajungind astfel în exterior», 
poziția tapi piam păstrate (făcînd parta probabil din com- 
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ALEXANDRU PONEHALSKI 


Alexandru Ponehalski se afirmă atit ca pictor muralist, cit si ca 
zugrav de icoane, cutreierind satele si marcind profund prin prezența 
sa evoluţia stilistică a picturii maramureșene, poate și în calitate de 
conducător al unui atelier itinerant??, ale cărui creații au numeroase 
parue cu așa-numitul grup al „icoanelor din nordul Carpati- 
x. 

Cele două laturi ale activităţii sale sint indisolubil legate intre 
ele, Ponehalski transferind formatul și calitățile miniaturale ale 
picturii de icoane în pictura murală. 


AACKBAH AE no HeExARI‏ يلاع زع "الاو 


Prezent în Maramureş în a doua jumătate a veacului XVIII, 
Alexandru Ponehalski își desfăşoară activitatea în mod special pe 
Valea Cosăului*?, dar şi pe Valea Izei, a Marei si a Viseului. I 

Prima atestare sigură?! a activităţii sale o reprezintă pictura bise- 
ricii din Cälinesti-Cäieni, semnată și datată 1754. Este începutul lu- 
crarilor sale pentru bisericile de pe Valea Cosăului unde va executa 
într-o primă etapă (1754—1762) picturi murale şi icoane la یی‎ = 
Căieni (pictura murală — 1754), Budesti— Susani (icoane — 1755", 
pictura murală — 176097), Sirbi— Susani (timpla — 1760 si qve 

ntru această biserică%), Budesti— Josani (grup de icoane din juru 


i lul icoanelor mobile ale timplei din 17629?) si 
— ul esl mal tirziu, după cum o atestă icoanele din bise- 
ricile Sirbi—S ineşti—Căieni (1772999, 1775) 


ricile Strbi— Susani, Sirbi—Josani si Cal | i A 
j ti de sud din biserica satulu 
1768 pou pa c À în stilul lui Alexandru Ponehalski, aflate 


| TS 
is regiunea وه‎ esterul e atestat sporadic în diverse 


| le „Alexa Zugrău”, pietează 

zone ale Maramureșului; în 1769, sub nume ia sa Elena, donează acer 
biserica din Berbești și, pani or in 1770, pictează ușile 
jului pentru biserica din 


la Strh 


testi أو‎ práznicare de 
la Giuleşti — Mănăstirea, Une 
împărăteşti (1777 — 1779) و‎ 
rica învecinată din Desesti 
1780)106, ee” 


Tot în stilul lui Ponehalski sînt şi icoanele din Muzeul Maramure- 
sului (făcute de el sau poate de atelierul său) care provin de la bise- 
rica din Văleni, pictate în jurul anului 1779 pe spatele unor icoane mai 
vechi”, ET rte Mes 

În sfirsit, încununarea operei sale artistice 0 reprezintă picturile 
murale ale bisericii din Teu d-deal, databile în jurul anului 1782, ca şi o 
icoană din biserică, lucrată în stilul sáu!9?, 


Rlementul caracteristic pentru definirea picturii murale a lui 
Alexandru Ponehalski este atitudinea sa tradiționalistă fata de spaţiu, 
exprimată în încadrarea scenelor în suprafețe dreptunghiulare, inserate 
în registre suprapuse, proportionate cu interiorul bisericii. Scenele au 
adesea dimensiunea unui panou de icoană şi sînt separate prin benzi 
de culoare roşie; în evoluţia stilistică a pictorului Alexandru Ponehal- 
ski, registrele şi chiar scenele vor fi mai tirziu separate prin benzi cu 
motive decorative predominant vegetale, dar și geometrice. Scenele 
sînt gindite unele în raport cu celelalte, pentru a forma împreună o 
compoziţie echilibrată, Principiul simetriei este cel care domină atit în 
compoziţia de ansamblu a unui perete, cit şi în structura interioară a 
scenelor; de asemenea, rapelul cromatic joacă un rol important. În alte 
scene sînt grupate mai multe episoade în acelaşi cadru, conformindu-le 
unei perspective ierarhice în care momentele cele mai importante capătă 
locul central si dimensiunile planului intii, iar cele considerate auxiliare 
sint de dimensiuni mal mici. In sfirsit, 0 ultimă modalitate de com- 
punere a scenelor este aceea a succesiunii lor în „cadre ۰ 

Personajele, reprezentate de obicei frontal, se înscriu firesc și 
armonios în spaţiu. Numărul lor rămîne întotdeauna modest, permi- 
tind uşor o grupare echilibrată. 


Atitudinile personajelor sînt în general calme, bazate pe puține 
gesturi care menţin corpul într-un perfect echilibru de tip static. Pentru 
a înlătura monotonia, pictorul diferențiază poziţia miinilor şi inclina- 
rea capetelor personajelor, dînd astfel ritm întregii compoziţii. Chiar 
în plină mișcare, personajele par „încremenite“ într-unul din momen- 
tele acţiunii. 

Silueta se încadrează într-un dreptunghi relativ îngust, cu latura 
mică jos, creîndu-se o formă închisă, de tip bloc. 

Vesmintele sînt putin diferenţiate; personajele sacre poartă tra- 
ditionalul chiton și himation sau felonul, iar Maica Domnului mafo- 
rionul; celelalte personaje poartă o tunică scurtă peste una lungă si 
uneori, mantii; totuşi în veșmintele reprezentate în pictură pătrund 
si notații din realitatea înconjurătoare — citeva elemente de port 
popular, alături de unele piese care aparţin modei secolului XVIII. 


Cutele veșmintelor, desenate cu un ton mai închis decît culoarea 


locală și subliniate uneori cu alb, încearcă să sugereze formele ana- 
tom ice, 


Figurile sînt reprezentate frontal, cu contururile desenate cu 
brun, întărit uneori cu negru, cu o perfectă ştiinţă a armoniei propor" 
fiilor. Desenul trăsăturilor se regăseşte ca o marcă distinctà la toate 
figurile lui Alexandru Ponehalski; fruntea lată şi înaltă; ochii foarte 
mari, ușor alungiti, cu pupila circulară, cu o privire tristă; pleoapa 
superioară cu contur alb; sprincenele uşor arcuite, din impreunare? 
cărora pornește nasul drept $i subţire; buzele pline, puternic sublinia- 


te; în sfirșit, ciudata dar expresiva stilizare a urechilor sub forma 
unui C mult întors spre interior. 


5 Construirea figurilor păstrează în opera lui Alexandru Ponehal- 
ski ceva din amintirea tehnicii tradiționale a suprapunerilor succesive: 
peste ocrul care reprezintă culoarea feţei se aplică pete de un ocru 
oarte deschis, uşor roz, care indică obrajii şi fruntea; pe deasupra. 


puternice blicuri albe marchează zo 


eme si de pe nas. hele de intensitate luminoasă de pe 
nimalele repr ۱ 
utor jucării, prezentate în citeva imagini au a 


Fundalul scenelor 


este i i 
elemente culese din te predominant arhitectoni 


š (ocruri, brunuri, rosu-cárimis: 
gri) şi dominată: de royu-cirimisfa, — 

După cum vom putea remarca, programul iconografic al picturi 
lor lui Alexandru Ponehalski itiei ner ویس[‎ 
or tui Alexandru Ponehalski, atașat tradiţiei post-bizantine, se d 
deste a fi, în selecţia precum si in redactarea temelor sim tomatie 
pentru evoluția culturală a veacului XVIII. ee 

„În altar, dincolo de unele incoerente, trebuie remarcată prefe- 
rinta pentru episcopii cărturari, iar dintre aceștia alegerea acelora 
care reprezentau importanţi susținători ai ortodoxiei atit de amenințată 
în acel moment istoric de presiunile catolicismului. 

Axarea programului iconografic al naosului aproape in exclusi- 
vitate pe o temă etică, ilustrată de scene speciale alese din „Vechiul 
Testament“ şi din „Noul Testament“, ni se pare că marchează, de ase- 
menea, o importantă schimbare a mentalitatii societăţii sátesti coman- 
ditare. Aceeaşi semnificaţie o are şi iconografia pronaosului, care înfă- 
tiseaza, în Judecata de apoi si în scenele complementare ei, teme pre- 
dominant moralizatoare. j 

Redactarea temelor rámine de cele mai multe ori in limitele 
tradiţionale; totuși, ca un reflex firesc al momentului istoric, pătrund 
şi unele elemente sau chiar redactări datorate în întregime artei Occi- 
dentului, care rămîn însă izolate in ansamblul iconografiei post-bizan- 
tine. | 


Prima pictură, datată 1754, care poartă semnătura lui Alexandra Pe- 
EARUM este aceea a bisericii din CÁLINEST I-CAIENE™, de pe 
Cosáului. N 

TUPA aici, în formă restrinsš si simplificată din cauza dimen- 
siunilor reduse ale bisericii!!0, toate caracteristicile stilului s Pone- 
halski: programul iconografic, aceleasi tipuri de PL ec ۳ tigurite. 
blului cit si ale scenelor, modul de a construl p Rohn aeree 
Tratarea este însă mai schematică si mai seacă aici, 


e Raggi s‏ تيم de cupolă, ca toate bisericile de‏ ین 
يجيا biserica din Célinesti-Caieni rezervă spaţiul din itaas‏ 
naosului unei figurări a lui Dumnezeu- Tatal, arido aea n‏ 
cu Sf, Duh porumbel pe piept, însoţit de Serà isericii din Budesti-‏ 
p‏ پل — rin analogie cu o reprezentare similară din‏ 
adică pe Dumnezeu in‏ یز ی از یس dp explicată de o lun‏ 
epresentareà se leagă de Lee‏ و mintului, al ingerilor și Al‏ 
e. Faceri) + :‏ 
primele etape û malela bolţii naosului, a‏ 
Genezá", dot‏ „ 
altar, pe M en Š T am‏ 10 
area este sugerată Of v 4x‏ 
ui!13; deasupra este FS C O haristie‏ 
Dintre scene’ ES Ns iaia) Jit‏ 


unde ar trebui să se ae Pe i Sf. 
de împărtășanie (Sf, Unul | 


II 

1. Împărtășirea sf. Onufrie, 2. Plinge- 
rea lui lisus, 3. Iisus-Vitü-de-Vie, 4, 
Maica Domnului Protectoare, 5. Miro- 
nositele la mormint și Iisus arátindu-se 
Magdalenei, 6. Sf. cuvios Zosima, 7, 


I 

1. Sf. Gherman patriarh, 2. Sf. Serghie 
patriarh, 3. Sf. Sofronie patriarh, 4. Sf. 
Ioan (arhiepiscop), 5. Sf. Sava, 6. Sf. 
Simeon, 7. Înălţarea sf. cruci, 8. Sf. 
Nicolae, 9. Sf. Anatolie patriarh, 10. 


Sf. Ioan Damaschin, 11, Sf. loan mitro- 
polit, 12. Sf. Andrei, 13. Scenă de glori- 
ficare a lui Tisus(?). 


Pilda vamegului şi fariseuluf, 8. Sf. 
Ilie, rugindu-se, arde jertfa și ti Infringe 
pe proorocii zeului Baal. 


I, ALTAR 


sugerată de Plingerea lui Iisus si de Mironosifele la mormint; tot aici 
este ilustrată Jertfa proorocului Ilie adusă Dumnezeului adevărat z 
împotriva proorocilor mincinosi ai zeului ۰ 

. Rätäcitä în iconografia altarului, apare Pilda vamesului si a L 
fariseului. | 

Teoria sfinților ierarhi (denumiți „patriarhi“? ocupă, contrar T 

obiceiului, registrele superioare ale peretilor altarului. In ca drul selec- 
tiei personajelor!!8, demnă de subliniat este înfăţişarea Sf. Sava si 
Simeon? si a lui Ioan Mitropolit al Moscovei, reprezentanţi de seamă 
ai bisericii ortodoxe. 


Pe bolta semicilindrică a naosului se desfăşoară, in cadre simple, 
dreptunghiulare, scene din „Vechiul Testament“, începînd cu primele 
capitole din „Geneză“; se pune accentul pe gravitatea păcatului ort 
ginar si pe suita de fapte ce decurg dintr-însul!20 (alungarea din ral, 
necesitatea muncii trudnice pentru hran&!*!, primele păcate pe pămînt 
si pedepsirea lor — Cain îl ucide pe Avel si este la rindul lui ucis 
de Lameh!}??, etc.). 


Pe poalele bolţii se succed, într-o foarte detaliată naraţiune, epi- 
soadele Patimilor (in 13 scene), puse într-un evident paralelism cu 
faptele ilustrate din „Vechiul Testament“, Se subliniază astfel ideea 
răscumpărării păcatului originar şi a tuturor consecinţelor lui prin 
jertfa lui lisus, Din ciclul aparitiilor de după răstignire sint prezente: 
Învierea, Cina din Emaus $i Necredin(a lui Toma, 


Scenele din viaţa lui lisus se reduc la reprezentarea a şapte 
minuni şi se completează prin șapte pilde, inserise pe pereţii naosului, 
dar și intercalate printre alte scene, pe poalele bolţii. De remarcat 
în acest sens Pilda bunului Samaritean, plasată boltă, printre 
scene din „Vechiul Testament", ca „figură“ a lui lisust23, Celelalte 
teme sint alese în special pentru sensul lor moralizator: Pilda fiului 
if a fintin cu paiul si birna“, Pilda orbilor. Dintre 
deer lar dintre praznice | 
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(g. II CĂLINEȘTI-CĂIENI, NAOS 


Trebuie sublini 
A iniat fa A 
menté ; aptul 
pen ELA, lar ciclul Reci Sul m 
ë $ iconografia Kaie da 3 
SCRII ` 
Sf. Dimitrie nb, programul iconografi 
ricile m ŞI al vieţii Sf. Nestor 16 se complete 
cal aramuresene, probabil dat » tem 
e e, pe care o capătă scen atorità S 
ie, pàáginul!?5, a fin 
Pe peretii naosului mai apar 


arilor sárbütori 
š itori este frag- 
ȘI cel al copilăriei lui lins 


azá cu ciclul vieţii 
matos nelipsite din bles 
i ației speci e 
2 ۱۱6۵۲61 speciale, c 

à a luptei lui Nestor cu ‘flag 


niel26. De asemen Sf. Teodosie si 
ez ٠ 1 . 4 eodosi i 
a, este înfăţişată Viziunea رد‎ Peer Anto- 
etru din A lezan- 


EES Š In naos ^ 

dintei tradiţionale î , este o aluzie la necesi 

bit de بل دنا تا‎ confruntarea acesteia c ecesitatea păstrării cre- 
ace نی‎ biserica maramureșeană) ereziile!2? (temă deose- 
° ul este dominat š : 

de apoi care se desfà at de o singură temă 5 ; 

tări grafice în سرت‎ ET pe întreg peretele a ere dedia 

BOL th registre. Sus e înfățișat Iisus j = delimi- 

Adam si Eva, re at de apostolii aşezaţi în ‘lta scalar, în 

pe diagonală, sînt eali; în partea dreaptă, int ا ردي‎ 

forma unei scări Ee cele 12 Vămi ale Văzduh Cora poze 

figurate prin MOERS dr ece acoperisuri tri spia liés > 

no pazilo e e mici dimensiuni, coboară scara mee 

arată de fieca x otite de‏ معا 
răspunsul la învinuirile aduse de C EL un rotulus desfăşurat,‏ 


cioarele nebune), 9. Pilda tiului risi- 
pitor (a. Plecarea tiului risipitor: b. Fiul 


risipitor duce 
c. Întoarcerea tiului risipitor), 4 Iisus 


in casa lui Simon, 8. Sf. cuvios Antonie, 


6. St. Teo Pe 
femela adulterà, 8. Pilda orbilor ae 
©. Jude- 


ment), 9. Înălțarea st. Die. 1 


o viață destrăbălată; 
dosie, 7. lisus el 


Dimitrie, 11. St. Dimitrie 
igoare îl binecuvinteazà 


Nestor, 18. Sf. Dimitrie, 13. Lupta lui 
Nestor cu Lie, 14. Decapl 


tarea sf. 
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4. lisus mănîncă cu Va- 
Atarnicului, 6. Cina 
Spălarea picioarelor, 
Grădina Ghetsimani, 
isus, 10. Lepădarea lui 
a Caiafa. 
{ Toma, 9. Vindecarea 
[isus cu sa marineanca 
ecarea orbului, 5. Vi- 


hler 
rea cu spini, 11. Drumul 
olgota cu cele trel cruci 
Patimilor, b. Punerea 


Intro 19. Invierea. 
Ar, ۰ Pilda celor zece 
ele înțelepte. b. Fe- 


)decă un bubos, 
| Jair, 8. lisus 
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1-1 
Judecata de apoi 


1 
۱۰ Iisus judecător, p, Apostoli, 3. Nea- سس‎  —= 


sratilor®, 4. Inger trimbitind, 
un 4. Eva. S gi înger cu sabie, 22. 4 ju de- 


11 căţii, 23. Moise cu evreil(?), 24. Focul 
۱۰-18۰ Vămile vazduhului, 13. înger iadului („duhănașu”, „mi(n)cenoși”), 
aducind sufletele la vamă, 14. „Neamu 25. Învierea morților, 26. „Niam patri- 
călugărilor“, 15. „Neamu săhaștrilor“, arsi”, 27. „Niam preoți“, 28, Moartea(?) 
16. „Neamu cülugàrijelor", 17. Sfintila A = Icoana Maicii Domnului cu pruncul. 
poarta raiului, 17a. Raiul cu cei trei p = Icoana lisus Hristos învățător. 
patriarhi, 18. „Niam împărătesc”, 19. C = Icoana Sf. Andrei(?)- 

„Niam ficioare", 20. Diavol cu suflete în D = Crucea; A scris Alexander Pone- 
spate, 21. Diavol cu suflete în roabă halski. 


Toată partea inferioară a peretelui estic, de o parte şi de cealaltă 
a uşii, e rezervată unei scene din Iad: un diavol cară în spate un 

de oameni, îndreptindu-se spre un sarpe-balaur cu coroana pe 
cap, un altul duce sufletele într-o roaba, dar e intimpinat de un inger 
în zbor cu sabia scoasă. Psyhostasia (cintarirea sufletelor) este si ea 
reprezentata imediat deasupra flácárilor iadului care cuprind talgerul 
mai greu, în care se află „nedreptatea“, în timp ce „dreptatea“, mai 
ușoară, se ridică spre cer. Dintre păcatele nominalizate se mai desci- 
frează „duhănașu“ si „mincenoşi“. in registrul inferior este reprezentată 
„moartea“. 


Cete (denumite „neamuri“) se întreaptă spre judecată, risipite 
în spaţiile rămase libere: Moise (urmat de evrei), împărați, călugări, 
sihaştri, călugăriţe, fecioare, împărătese, »patriarsi", preoti. În fata 
„cetăţii“ raiului!?! sint împărați şi episcopi, iar înăuntru se vede 
„lacov“132 patriarhul, cu sufletele celor aleși în braţe. 

Intercalate printre scenele Judecăţii de apoi sînt pictate, direct 
pe perete, trei icoane mari, de tipul celor împărăteşti, reprezentind 
pe Iisus învăţător, Maica Domnului cu pruncul, de tip Hodighitria, 
si Sf. Andrei (7)??, Ele sînt delimitate de restul picturii prin rame 


pictate cu motivul funiei răsucite, iar fondul lor roşu e vibrat de 
pete albe, 


Aceste icoane ne oferă posibilitatea studierii modului în 
Alexandru Ponehalski igi construiește figurile în tehnica traditional 
a suprapunerilor succesive, posibilitate cu atit mai interesantă cu cit 
avem de-a face simultan cu dubla lui formaţie — de iconar si de pictor 
musakat. Pons proplasma brun-roșeată, volumele feţei sint marcate 
شاك‎ ron ușor modulat, iar trăsăturile cu brun aproape negru, 
ngan on ru umbre cu un ton saturat de brun, Tuse fine albe vin 

ublinieze conturul pleoapei superioare, Tot o linie subţire albă 


dublează şi 
pictura š 1 Peer veșmintelor, element ce va deveni dominant în 


Faptul că biserica era de dimensiuni red 
۱ uni reduse a impus împărţi iu- 
lui de pictat In scene mici أو‎ o simplificare a redării e mu 


ee 


——— 


< 
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Alexandra Ponehalski, arhitectura, deta- 
liu din pictura bisericii Cälinesti-Cäieni, 
1754. 


Fig. 1V. BUDESTI-SUSANI, ALTAR 
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feţele sint mai putin vibrate, i i 
Sa loge: Din USE A Ln CARDS decorative cu greu își pot 
aproape numai la conturarea sister el à fald e ai, ER 
acest stil aproape schematic în detalii cat í SES eL pubis Ui 
organizările spatiale destul de SER ال‎ de interesul pentru 
pe alternanță si simetrie inversă state azate cînd pe simetrie, cînd 
sondelor, desfășurate In friză RUE pe 0 succesiune filmică a epi- 
ca dimensiuni HEKER E N arhitecturi variate 
si ritmarea compozițiilor! Clădirile REST la despărţirea scenelor 
mal multe ori izolat sau într-o simplă um Ne a do cele 
inspirate din arhitectura locală as ۷ وت یلیرت ی سای‎ 
în dou ape dit ere ală, case și turnuri cu acoperisuri înalte, 
n ciuda mijloacelor restrinse de expri 1 iguri i 
id prin ند‎ reprezentării. De o کی‎ 
e a caracteriza starea sihologică a feci | š iti 
diferentiata a capetelor ی‎ Date trist, SRC EAE 
braţele încrucișate pe piept in semn de resemnare. = — 
FE altă figură de o frumusefe seninä este aceea a lui Dumnezeu- 
, care priveşte blind în jos, cu ochii foarte mari si expresivi 
cu pleoapa superioară subliniată de un fin contur alb. De asemenea sînt 
de remarcat personajele din scena Iisus eliberează femeia adulteră cu chipurile 
vibrate de puternice blicuri albe. Unele elemente introduse în pictură 
sînt inspirate din realitatea locală, fapt caracteristic de altfel pentru 
mentalitatea veacului al XVIII-lea: cămașa albă, țărănească, cu mo- 
tive alese, a lui Iisus copil, năframa albă şi sortul purtat de „femeile 
lui Lameh", furca înaltă din care toarce Eva, diferitele tipuri de pă- 
15711 de modă apuseană ale soldaţilor din ciclul Patimilor, arhitecturile 
inspirate din turnurile bisericilor maramureșene, etc. 


ictura din 1760 a bisericii din BUDEȘTI-SUSANII%, care cu- 
prinde numai jumătatea vestică a pereţilor naosului, timpla și alta- 
rulis, ne oferă atit formule compoziționale complexe, cit si figuri 
de o mare frumuseţe, care anunţă cristalizarea stilului lui Ponehalski. 
in altar, pe pereţi, reintilnim teoria sfinţilor ierarhi!?? si arhidia- 


11 
1— 2. Sf. Onufrie și Sf. ,Pahnotie" In 


4.  pustie, 9. Sf. Silvestru patriarh, 4. 
Gf. Chiril patriarh, 5. Vizlunea ۰ Po» 
tru din Alexandria, ۰ Evanghelistul 
Matei, 7. Sf. 'Trelme la Mamvri, 0. Buna 


1 

1. Sf, Gherman patriarh, 2, Sf, Serghie 
triarh, 3. ۰ Sofronie patriarh, 

hiepiscop, 5, Sf, Grigore 

patriarh, 6, ۰ Mal(e)ahiie, 7. Sf. Teo- 

dor, 8, Înălțarea sf, cruci, 9 Dumnezeu- 


Tatăl cu Sf, Dub, înconjurați de îngeri, 


„Intrarea In Ierusalim, 10. 
ni, 13. St, Andrei, Vestire, 9 


ele la mormint(?), 11, ۰ 
M PER Prohor, 19. Sf. arhidiacon 


Stefan, 14. Sf. diacon ۰ 


14—15, Pilda vamegulul gi a fariseului, 
16, Sf. Cosmo, 17, St, Damian, 18, In- dee, 18 
ger, i==inscriptie, 
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În centru este figurată Sf. Treime la 1101710111398 deasupra este 
reprezentată Înălţarea sf. cruci, Întruparea este prevestită în scena 
Bunei Vestiri. Viziunea sftntului Petru din Alezandria îşi găseste locul 
în dreptul proscomidiei datorită implicatiilor euharistice pe care le 
contine tema!9?, Iconografia altarului se completează prin scenele 
de împărtăşanie ale sfinţilor Onufrie si Pafnutie in pustiu, și prin epi- 
sodul Mironosifelor la mormint, legat de ideea jertfei și a învierii. 

Dacă Intrarea în Ierusalim îşi găseşte firesc locul aici ca prefi- 
gurare a intrării lui Iisus în cetatea „Ierusalimului ceresc“, în schimb 
Pilda vamesului si a fariseului apare din nou izolată în iconografia 
altarului, 

Ca si la Călineşti-Căieni, în naos ciclul debutează cu primele 
capitole din „Geneză“; prima scenă, infátisindu-1 pe Dumnezeu- Tatăl 
cu Sf. Duh porumbel pe piept, este însoțită de o lungă inscripție ex- 
plicativă care începe în slavonă si continuă în românește; „... adecă 
tatăl au făcut ceriul şi pămîntul şi în cer îngeri si hirovimi $i serafimi 
si alte podoabe în cer si au făcut om pre Adam si paseri și pesti 


Fig. V BUDEŞTI-SUSANI, NAOS 


N—I 


1. Facerea lui Adam sia Evei, 2. Ispita sarpelui, 3. Adam si 
Eva izgoniți din rai, 4. Dumnezeu-Tatal, făcătorul cerului și 
al pămintului, 5. Cain si Avel aduc jertfe, 6a. Avel mort, 
Gb. Cain fugind din fata Domnului 6e. Adam si Eva il pling 
pe Avel, 7. Lameh și femeile lui pling moartea lui Cain sia lui 
Tubalcain, 8. Lupta lui Nestor cu Lie păginul, 8a. Lie in 
tepi, 8b. Decapitarea sf. Nestor, 9. Sf. mucenic Dimitrie, 
19. Judecarea sf. Dimitrie, 11. Si. Dimitrie în închisoare îl 


binecuvintează pe Nestor. 


1-17 

1. Adam şi Eva pling la ușa raiului, 2. Adam lucrează pă- [ELE 

mintul si Eva toarce, 3. Cain il ucide pe Avel, 4. Lameh îl ucide 

pe Cain. - A 1 | ea] 7 KA 
5-1 = == 2 
1. Cina cea de taină, 2. Spălarea picioarelor, 3. Rugăciunea în == 

Grădina Ghetsimani, 4. Prinderea lui lisus, 5. lisus la Ana, 

€. lisus la Caiafa, 7. Batjocorirea, 8a. Căinţa sf. Petru, 


z 
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si h(i)ara si toată hrana omului şi în şase zile au zidit şi a şaptea 
zii au o sfinţit şi în ceriul s-au hodenit întru slava în veci de veci 
amin“. Urmează o amplă reprezentare a raiului, Într-un peisaj de 
coline cu contururi line, asemănătoare celor maramureşene, Dumne- 
zeu-Tatal îi insuflă viaţă lui Adam, apoi Evei, ieşită din coasta lui 
Adam. Tot spaţiul e populat cu cele mai felurite animale, într-un 
amestec pitoresc şi plin de poezie de real şi imaginant, Alături de 
animalele cunoscute la noi (cai, un cline, un lup, un cerb, o căprioară 
și ieduti, un miel, un mistreţ si un urs), apar o cămilă, un elefant 
și un leu, dar și un centaur cu are şi săgeată. Printre peşti se vede 
şi o sirenă, iar printre păsări, o ciudată făptură, cu corp şi picioare 
de patruped, cu aripi si coadă de pasăre. Reprezentările sint de o 
stingăcie fermecătoare (singură o căprioară tsi întoarce capul într-o 
mişcare firească $i graţioasă), majoritatea animalelor au aerul unor 


v 


Bb. Lepădarea sf. Petru. 
5-1 


1. lisus 12 Pijat, 1a. Visul nevestei lui Pilat, 2. Iuda se 


n 
spinzură, 3. Fiagelarea, 4. Încoronarea cu spini, 5. Drumul /, / 7 , 77/777 
4 = inscripţie. ; "n | 
NORD 


crucii. 


oo 


Jucării care s 

; e infruntà s ‘net 

patrupede Mot pru ids ed se Insiruie cuminţi, iar 4 

ütificablle, că finiri" casi o mulțime de‏ لح 
guri oscilind între animal‏ 


Ciclul continuă 

ontinuă 5 i MA 

ment" (închise în nee peretele nordic, cu scene din 

pentru a ilustra seria : simple, dreptunghiulare) š] » Vechiul Testa- 

din rai! Adam se eat 2: umane (ispitirea Mes de asemenea, 

ined. Si Eva at à elui 

păm înt; primul omor si plingind la ușa raiului, apoi. alungarea 

$1 consecinţele lui — Cain I poi lucrind pe 
- 1 ucide pe A 
vel, 


Lameh îl ucide di 
in greșeală : 
TubalGain). greșeală pe Cain, Lameh deplinge moartea lui 
artea lui 


Pe peretele o 
: pus se desfăşoară epi 
line d NÉE ajoara episoadele Patimi 1 
ii 142 cee narative, de la Cina cea de taind pink lor, in 13 scene, 
ERST eazà Viaţa sfintului Dimitrie, in 6 e i i la Drumul cru- 
a luptei dintre Nestor si Lie si cu Ka ss at culminind cu 
„le in ţepi. 


Merită subliniat fa 
ptul că programul i I 
reduce aproape exclusiv la reprezentšrile cu poe = 
or din » Ve- 


AR, 
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Patimile, ceea ce implică © schim- 


chiul Testament“, puse în paralel cu 
Atii sătești comanditare. 


bare de optică în mentalitatea societ 
icii din Budesti-Susani, scenele sint relativ mari سس‎ jama” 


„În pictura biser 
gi aerate, cu puține personaje 
zitii realizate prin dispunere 8 
matic sau prin divizarea scenei pr 
din episoade complementare (de exemp 
asociată cu Lepădarea lui Petru). 
Faţă de biserica din Călinești-Căieni, pictorul a avut aici spa- 


{iul necesar pentru a conferi fiecărei teme amploarea adecvată, Astfel, 
Raiul este infátigat nedelimitat grafic, iar Drumul crucii se ۰ 
| scenelor e adesea vibrat RE introducerea 

e joacă, de ase- 


$oará în lungime. Fundalu 
unor inscripții în chenare ornamentate, Arhitecturi 
area scenelor și În ritmarea Compo 


menea, un rol important in separ 


echilibrat amplasate in spatiu, in compo- 
imetrică, prin alternanță si rapel cro- 
incipale in cadre mai mici, formate 
lu scena Batjocorirea lui Iisus 


ziţiilor; de remarcat că alături de binecunoscutele coifuri piramidale 
ale bisericilor maramuresene, Încep sh-gi facă apariţia cupolele în formă 
de bulb caracteristice barocului, 

Alexandru Ponehalski a pictat aici figuri de o deosebită frumu- 
see, cum sint chipurile celor trei îngeri din Sf, Treime la Mamori, cu 
ovalul feţei usor rotunjit, încadrat de părul pieptanat cu cărare la 
mijloc, cu fruntea lată gi cu ochii migdalafi, conturati de o linie fină 
alba, 

Expresivi sint, de asemenea, Adam si Eva pe ale căror fete s-au 
aglernut durerea şi regretul după alungarea din rai, Adam igi înclină 
cu tristețe capul, sprijinindu-l de brat, cu ochii închiși; întregul sáu 
corp pare încovoiat sub povara sentimentelor; Eva se întoarce din 
poarta „cetăţii“ raiului gi priveste pentru ultima oară în urmă. 

La rindul său, Iisus, împovărat de cruce şi încununat cu coroana 
do spini, are un chip deosebit de frumos, dominat de ochii mari, de o 


tristeţe senină. 


Desăv îrșirea operei lui Alexandru Ponehalski este reprezentată de 
pictura bisericii din IEUD-DEAL. Din nefericire, aceasta este singura 
la care ne lipsesc atit datarea, cit și semnătura mesterului!4?. În 
lipsa unor informaţii precise, analiza iconografică și stilistică a ansam- 
blului nu lasă nici o îndoială asupra faptului că avem de-a face cu ace- 
laşi meşter a cărui semnătură o întilnim la Călinești-Căieni, la Bu- 
desti-Susani și Josani sau la Sirbi-Susani. 

Bogăția programului iconografic, complexitatea rezolvärilor 
compoziționale, elocventa figurilor și varietatea motivelor ornamentale 
par să contirme că avem de-a face cu opera de maturitate a pictorului, 
ulterioară tuturor celorlalte lucrări“. 

Pictura acoperă în întregime încăperile, suprafeţele largi oferite 
de interiorul bisericii permitind desfășurarea unui program iconografic 
complet. 

Pe axul median al bolţii naosului se regăsește figura lui Dumne- 
zeu- Tatăl („Cel-Vechi-de-Zile“), cu Sf. Duh-porumbel pe piept, temă 
ce reprezintă, asa cum am văzut, pe „făcătorul cerului si al păm întu- 
lui", deci ilustrează primele versete din „Geneză“. 

În altar, pe boltă, apare o imagine a Sf. Duh-porumbel, iar ime- 
diat dedesubt, pe peretele estic, o figurare a Sf. Treimi, în redactare 
occidentală (Iisus cu crucea, Dumnezeu-Tatal şi Sf. Duh-porumbel}#, 
căreia îi este închinată simbolic jertfa liturgică oficiată in altar. Tot 
pe peretele estic este reprezentată Buna Vestire (ca prevestire a întru- 
pării) infátisind-o pe Fecioara Maria în picioare la o masă, cu cartea 
deschisă în faţă, în timp ce arhanghelul Mihail vine din dreapta, ti- 
nind într-o mînă ramura bunei vestiri si indicind cu cealaltă cerute. 

Pe pereţii altarului se desfăşoară, de jur împrejur, teoria sfinți lor 
ierarhi („patriarhi“). Semnificativa ni se pare reprezentarea sfinților 
Sava şi Simeon, a mitropolitului Alexie al Rusiei, a lui Petru mitropo- 
lit de Kiev!*? si a lui Ioan mitropolitul Moscovei, alegeri care, dincolo de 
indicaţiile pe care le conţin despre legăturile culturale şi formația 
pictorului, constituie încă o dovadă a persistentei tradiției ortodoxe 
în Maramureș, 

Pe latura nord-estică a altarului, în dreptul proscomidiei, apare 
Scena eu sens euharistic Jisus-Vifärde-Vie, iar pe locul diaconiconu- 
lui este reprezentată Viziunea sfintului Petru din Alexandria alături 
de Sf, Nicolae, amindoi fiind considerati apărători de seamă ai cre- 
dinfei tradiţionale, 

Pictura naosului este A uot consacrată paralelismului cu sens 

n 


dintre scenele „Vechiului Testament“ şi „Noului Testa-‏ تس 


Alexandru Ponchalski, Eva torcind, dela- 
" وبا‎ picture bisericii Budesti-Susani, 
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Fig. VI IEUD. ALTAR 


Iv ۹ 

. Sf. Vasile, ® St. Silvestru. $ Sf. 
bs 4 lisus-Vipi-de-Vie, 5 Buna 
Vestire, 6. Sf. Nicolae din via- 
w A Sf. Grigore, 9. SI. Manil, 16 
Si. 4 ` 
v = e 
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dé extremilXtila dă ai 
Son Pe extremitățile de nord si sud ale bolţii și pe poalele boltii 
esfăşoară episoadele „Genezei“ si acele scene din „Vechiul Te ta es 
'are i (i š dr bebe yar + انالا‎ Testament" 
care ilustrează consecințele păcatului originar: ispitirea sarpelui € 
garea din rai, Adam sapă si E -a Sarpelui, alin- 


sva toarce, Cain îl omoară i 
: ; ară pe Avel si 
blestemat de Dumnezeu, Lameh îl ucide pe Cain. Acelensi note locate 
apar în costumul si uneltele personajelor (năframa, sortul, furca inalta 


de tors). 

Pe pereţii naosului este reprezentat, pe două regi i i 
soade, ciclul Patimilor, Ne vom pue mai indelung store lut dante 
aici întilnim cea mai completă și detaliată reprezentare a sa. 

E Ciclul debuteazà cu Cina cea de taină (scenă foarte degradată şi 
abia recognoscibilà), după care urmează Spălarea picioarelor. Tema e 
reprezentată prescurtat, figurindu-l pe apostolul Petru în dialog cu 
lisus („non tantum pedes sed caput“) si incă un apostol in prim plan, 
în timp ce prezența celorlalţi e doar sugerată de aureole dispuse în 
perspectivă corală. lisus e îngenuncheat, ca în redactarea occidentală 
a temei'*?, dar gestul său (o mînă tine piciorul apostolului, cealaltă e 
ridicată în semn de dialog, amintind răspunsul la protestul inițial al 
apostolului Petru) e discret si aluziv, ca în redactarea bizantină!%?, 

Următoarea temă, Rugăciunea pe Muntele Măslinilor, ii infati- 
şează pe cei trei discipoli preferaţi, adormiti în timp ce vegheau!*! si 
pe lisus în rugăciune, într-un spaţiu inchis!52; un înger îi prezintă 
caliciul metaforic (pomenit de „Evanghelia lui Luca“), instrumentele 
patimilor (crucea, cuiele, clestele) si ale batjocoririi (capul care scuipa 
şi mina care lovește), nuielele Flagelării și coroana din Încununarea 
cu spini. 

Prinderea lui lisus e redată cu toate detaliile, în scene complementare: 
Sărutul lui luda, Iuda isi primeşte banii!53, Sinuciderea lui Iuda™. 
Lepădarea lui Petru este prezentată în varianta cea mai populară, a 
dialogului cu servitoarea!®®, în timp ce cocoșul anunţă cea de-a treia 


renegare. 
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g. Sf. loan Gură de 


Grigore Dialogul, 


; Evandheitotn] "Mate, & Gherman Aur 0 Be loan milostiv patriarh, ۸ 

atriarh, 3. ... patriarh, 4, indescifra- Dil; I 

il, 5, Sf. loan Damaschin, 6, Evanghe- , sf, Grigore al Nisei, & Sf loan 
| Sf. Treime, 8, Evanghe- و[‎ torul, 3. Silvestru papà 

listu) Luca, 9, Serghie patr | tul al Romel, 4, Sf, muce wean Ni 

Anatole patriarh, 11, ۷ | de Dumnezeu, 5. ۰ 


loan, 12, Scena de giorificare 8 


le) de Kiev, 7, Cneas din Vladimir) 8 
1 Andr m ۱ sini episcopi ai Neat 
1, Sf, Ioan mitropolitul, & Bf. An Hy A e SN p M3. Stintii cuv 

lacob . SI. hava, LE , tanase | | "Toot in. 
Bue , iria, „de cel Mare, 7: SI. eri š 
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Ciclul narativ descrie Judecata lui Iisus, consemnind toate epi- 
soadele peregrinărilor sale: Iisus la 40156 (reprezentat cu două co- 
roane puse una peste alta); Iisus la Caiafa („popă mare“ avind ca atri- 
bute iconografice mitra sacerdotală şi gestul sfisierii hainelor în fata 
„blasfemiei“ acuzatuluil??, prima Batjocorire (lisus îngenuncheat e 
lovit de trei persoane)!58, Iisus la Irod, lisus în fata lui Pilaf si mo- 
mentele ulterioare deciziei lui Pilat: Flagelarea, Încoronarea cu spinil99 
şi Schimbarea hainelor!$! , 

Ordinea strict cronologică a faptelor nu este respectată, unele 
scene apárind în suita naraţiunii mai devreme sau mai tirziu decit ar 
fi firesc. Totuși, din ciclul complet al episoadelor Patimilor nu lipseşte 
decit momentul alegerii între lisus si Barnaba, din scena „Ecce Homo“. 

Amplu desfășurat, aproape pe toată lungimea peretelui vestic, 
apare Drumul crucii!$?; lisus încovoiat sub greutate!93, este legat 
cu o funie si tirit de soldaţi!ti; în faţă îi apare sfinta Veronica cu 
naframa!®; cortegiul e urmat de o suită de demnitari călări, cu Pilat, 
Ana $i Caiafa în frunte, îmbrăcaţi în costume din veacul al XVIIL-leal®ê. 

Urmează scena Răstignirii!s? lui lisus între cei doi tilhari (cu 
brațele legate în spatele traversei, spre deosebire de lisus, bătut în 
cuie pe cruce)!9?, în prezenţa stintelor femei, a apostolului loan şi a 
purtătorului de lance care îl impunge în coastă pe lisus răstignitie?. 


Ciclul se încheie cu Învierea, într-o reprezentare care asociază 
într-o singură scenă redactarea aluzivă bizantină Cele trei Marii la 
mormânt intimpinate de inger!®, cu versiunea mai nouă, apărută prin 
contaminare cu Înălțarea — lisus în picioare, ridicindu-se din mor 
mintul pe care dorm ostașii de pază. | 


După eum am putut urmări, ciclul Patimilor capătă aici o am- 
ploare deosebită, prezentind detaliat chiar momentele episodice, Re- 
dactările (in de cele mai multe ori de tradiția iconografiei bizantine, 
neimprumutind în această epocă de extremă influență catolică decit 


puţine أو‎ nesemnificative elemente din arta Occidentului, 
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Fig. VII IEUD, NAOS 
1 
Ú Du mnezeu-Tatăl, 2. Serafim, 


I. Ispita sarpelui, 2 Alungarea din rai. 3. Ad 

E na. z Os am lucrează - 
mintul si Eva toarce, 4 Cain îl ucide pe Avel, 5. Cain fuge eră 
fata Domnului, 6. Lameh 11 ucide pe Cain, 7a, b. Pilda bunu- 
RE samarinean, 8. Înălțarea lui Iisus. 


1. Cina cea de taină, 2. Spălarea picioarelor, 3. Ru ciun i 
Grădina Ghetsimani (a. trei apostoli dormind, b. lists fo rae 
ciune), 4. Sărutul lui Iuda, 5. Iuda primește prețul vinzárii, 6. 
lisus la Ana, 7. licus Ja Caiafa, 9. Batjocorirea, 9. Lepădarea 
Sf. Petru, 10. Iuda se spinzură, 11. lisus la Pilat, 11a. Visul 
sotiei lui Pilat. 

IV 

1. Iisus la Irod si Schimbarea hainelor, 2. Flagelarea, 3. Încoro- 
narea cu spini, 4. Sf. Varvara în temniță, 5. Pilat se spală pe 
miini, 6. Drumul crucii, 7. Crucificarea, 8. Învierea, 9. Lapida- 
rea arhidiaconului Stefan. 
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1. Drumul ۰ Damascului, 2. Sf. Simeon Stilpnicul, 3. Filoxenia 
lui Avraam, 3a. Sf. Ioan, 4. Avraam este binecuvintat de Mel- 
hisedec, 5. Iisus întrebat de învățătorul de lege, 5a. Sfint neiden- 
tificat, 6. Prezentarea Fecioarei la templu, 7. Sf. mucenici Mar- 
darie si Evstratie, 8. Samson omorind leul, 9. Înălţarea sf. cruci, 
10. St. prooroc Isaia, 11. Sf. Dimitrie îl binecuvintează pe 
Nestor, 12. Mucenicia sf. Dimitrie, 13. Sf. Dimitrie călare, 
14. Lupta lui Nestor cu Lie päginul, 15. Lie aruncat în ţepi, 
16. Decapitarea lui Nestor, 17. Sf. prooroc Ilie, 18. Diaconul 
Filip botează un eunuc. 

VI = draperie; d = decor; i = inscripţie. 


= 
Z eum LYM, 
“1 سر‎ 


a 


Programul iconografic al naosului se intregeste cu reprezentarea 
Înălţării lui lisus, singura temă din ciclul marilor sărbători. 
Ciclul copilăriei, vieţii publice si aparifiilor după moarte ale lui 
lisus sint absente, ca si ciclul vieţii Fecioarei. = 
În schimb intilnim printre scenele din „Vechiul Testament 
două „figuri“ ale lui Iisus în scenele Bunul Samarinean si Samson 
cigind leul (ca figură a lui lisus victorios!”). — ns 
= Eee naosului se completeazà cu scene din vietile sfinţilor. 
Este nelipsit, fireşte, ciclul vieții sfintului Dumitru (care îl jaune 
pe împăratul pagin Maxim și apoi îl convertește pe Nestor), aso 
luptei lui Nestor cu Lie si încheiat cu aruncarea lui Lie in tepi ^". Ce 
zn j itd (intercalată în ciclul Patimilor) 
[ lalte scene sint: Sf. Varvara în temni[d (interc ciclul ل‎ 0 
i 1 1 imul martir al creştinătăţii (care în- 
Ap ep اسل‎ ini Stefan, POD e tati bust, în meda- 
cheie ciclul Patimilor). De asemenea, apar, reprezen at , 
j Proorocul Ilie si Sf. Simion Stilpnicul’®. 
ER, ۱ = Fiet ă a pereţilor naosu- 
răsăriteană a p ) 
douá scene, situate in extrema 
| une jor) tirea si botezul: este vorba de Convertirea 
| Ii alice ema me maseul "o i de Convertirea eunucului de către 
| [ni Sauipe sirin Dames tt i si sînt descrise pe larg, în 
diaconul Filip, Temele ocupă spații Mar $e tii explicative. 
cîteva episoade complementare, i nsofite, de DRE teste consacrarea 
Ciclul se încheie cu Înălțarea erigi care amintes 
| incipalului simbol al creștinismului, : AU 
| I ioni bisericii din Ieud este CN ORE 4 itio Nala, | 
lor adiacente. Redactarea iconografică e e. Separarea registre- L 
melor naiele ierarhic în registre suprapuse, E esee 
ps Mi benzi sau cadre, ci dorm potul Ain Tisus judecător în 
er ui registru 
aeg pree n se tru! AE ET care trimbiteazà; de o parte 
vesmíntul Patimilor, int i 
i ۱ ja gi Ioan, În În ont celestă; dede- 
| pti tn HI Us "priu de nori marchează aot i drată de Adam st 
zafi in jilțuri; un lanta judecății, ۸ 
subt, mîna dumnezeiască ține bala 
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ercesiune (Deisis), apoi apostolii aşe» ۱ 
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cli, 12. Tătarii, 13. ,Harapti", 14. Sf. 
mucenitá Iliana, 15. Sf. mucenitá Nas- 
tasia, 16. Judecarea sf. Paraschiva, 17. 
Flagelarea sf. Paraschiva, 18. Scoaterea 
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1١ Pilda celor zece fecioare, (a. Fecioa- 
rele înțelepte, b. lisus cu biserica-mirea- 
să), 2. Cei trei patriarhi în rai, 3. Vä- 
mile Văzduhului, 4. „Ceata călugărițe- 
lor“, 5. „Ceata săhaștrilor“, 7. Adam, 
8. Eva, 9. Moise, 10. Evreii, 11. Tur- 


Pip. VIII IEUD, PRONAOS 


LA 

1. Serafimi, 2. Apostoli, 3, 5, 6. Deisis, 
4. Îngeri trimbilind, 7. Proorocul Ghe- 
deon, 8. Prooroc, 9. Buna Vestire, 10. 


Proorocul Moise, 11, Proorocul Zaharia, 
12. Proorocul Isaia. 


Eva în rugăciune; apoi, în stinga si în dreapta, se ingirwie cetele păcă- 
tosilor (Moise urmat de evrei, turci, tătari si harapi!7) si ale celor 
drepţi. În registrul de jos, focul iadului îi cuprinde pe cei damnati, 
notat fiecare cu păcatul său, într-o interesantă cronică a realitätilor 
sociale: „duhănașul“, „crășmarul“, „care lucră în Duminică“, „cine 
nu-i cu dreptatea“, „mincinosul“, „cijmarul care lucră rău“, „tilhar“, 
»befivu", „care au omorît“, „care au omorit cuconi“, „care doarme Du- 
minica şi n-au vinit la ۵ ۵ 178, 

În extrema stingă a peretelui vestic sînt înfățișate Moartea sub 
forma unui schelet cu coasă și greblă şi Învierea morților. 

În partea dreaptă se succed cetele celor drepţi: sihastri, călugări, 
călugărițe. Urmează Vămile Văzduhului, temă dezvoltată, asa cum am 
văzut, si în pronaosul bisericii din Călineşti-Căieni. La Ieud reprezen- 
tarea este prescurtată: doi îngeri în zbor, cu cite un suflet în brațe, 
răspund acuzațiilor diavolului, iar al treilea înger apără cu sulița un 
grup de oameni, confruntindu-se cu un diavol așezat pe cupola unei 
biserici", Imediat dedesubt, începe iadul, simbolizat ca si la Căli- 
nesti-Cáieni de un diavol care duce damnati într-o roabá. 

Pe peretele sudic sint infatisati cei trei „patriarhi“ — Avraam, 
Iacob si Isaac — în rai, tinind în brate sufletele celor aleşi. În registrul 
inferior, Parabola fecioarelor este asociată metaforic cu semnificația 
Judecăţii de apoi care domină pronaosul!se, 

Pe usa pronaosului este zugrăvit Sf. Cristofor, temă prin exce- 
lentá occidentală!s!, căruia credinţele populare îi atribuiau un rol 
protector Împotriva morţii subite. De aceea imaginea sa de dimensiuni 
e era pictată în exteriorul bisericii, pentru a putea fi văzută de 

eparte, 

Judecata de apoi, Cintärirea sufletelor, Sf. Cristofor şi Parabola 
fecioarelor sint scene legate prin sensul lor eshatologic'*?, 

Pictura tavanului pronaosului întregeşte sensul funerar al ansam- 
blului prin reprezentarea dreptului Enoch, a prooroeului Ilie şi a evan- 
ghelistului Ioan care au fost „răpiți“ la cer eu trupul, toti considerați 

figuri“ ale înălţării lui lisus $i simboluri ale sperantei in ۷ 
În mod special Înălțarea proorocului Hie este asociată cu „a doua venire” 
a lui lisus, lar episodul cu mantia aruneatà de lie ucenicului său Ele 
sel este interpretat ca o prefigurare a coboririi Sf, Duh asupra apostoli» 
2 imitarea بعس سمج‎ UD, lor'**; scena alăturată, Sf, Hie hrănit de cord, este o „figură“ a euharistiei 
Enoh, 6, 5f. Ille, 6 5f. Ioan, 7, Luna, Și totodată un exemplu al îndurării divine față de cei aleşii: (alàturiu- 
8, Soarele, du-se astfel sem nitieaţiei eshatologice a pronaosului), 
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= a, 26. Sf. Elena, 27. Sf. Veronica. raschiva, 9. Tragerea pe roată a sf. 
le. Fecioarele nebune, 2. Vämile Văz- و نود میس‎ 
duhului, 3. Cintărirea sufletelor, 4. Sf. IV — draperie; 

Cristofor, 5. Iadul (chinurile păcătoşi- d = decor. - 


Peretele estic poartă deasupra ușii reprezentarea Bunei Vestiri 
(hramul bisericii), încadrată de prooroci în primul registru si de muce- 
nite in al doilea. 

Peretele nordic al pronaosului înfăţişează cîteva mucenile, prin- 
tre care Sf. Paraschiva, cu episoadele martiriului său. Alături apare 
scena cu femeia adulteră pe care fariseii voiau să o lapideze. Alegerea 
acestor teme care au ca personaje principale femei poate fi pusă in le- 
gătură cu un program iconografic potrivit pronaosului ca „biserică a 
femeilor“. 


Unul dintre cele mai bune exemple de organizare compozifionala 
a scenelor unui perete in ansamblu este timpanul vestic al naosului, 
În registrul median, personajele scenei centrale Iuda primește banii 
sint dispuse simetric faţă de un ax central. Acesta devine în același 
timp ax de simetrie pentru personajele celor două scene alăturate 
(Sărutul lui Iuda si lisus în faja lui Ana) care formează, faţă de scena 
centrală, două paranteze închise. Scena care ocupă tot registrul supe- 
rior (Înălţarea lui lisus) reia compoziţia simetrică, al cărei mijloc 
corespunde cu scena centrală a registrului median. Numai în registrul 
inferior simetria, care extinsă pe întreg peretele risca să devină mono- 
tonă, este întreruptă prin împărțirea în două scene inegale: Pilat se 
spală pe miini, de dimensiunile obișnuite, şi Drumul crucii, în care nara- 
tiunea se desfășoară mult în lungime. În acelaşi timp, mişcarea fiecă- 
rui personaj din cele trei registre suprapuse urmăreşte crearea unui 
uimpe تدر‎ | perete. iaşi legi a simetriei în 


Compoziţia scenelor este supusă acele 
ea e gen i Eva în ral si Adam şi Eva lucrează pe pământ sau 
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fiind repartizate prin rapel compozițional n restul spațiului (Converli- 

rea lui Saul sh Convertirea ven. pe un singur regis (apa 
{nd înşiruirea pe | 

din rmm pte ar putea fi monotonă, mişcarea à ia sugerată de 


poziția uşor diferențiată a miinilor sau de înclinarea capetelor creează 
un ritm ondulatoriu, calm, care reintegrează figurile compoziţiei de 
ansamblu, 

Vesmintele sint puţin diferenţiate. Totuși, dacă pentru Maica 
Domnului maforionul este corect reprodus, pentru celelalte personaje 
feminine el se transformă adesea într-o năframă înfășurată în jurul 
capului. Elemente de port popular apar si aici, sporadic, în croiul și 
motivele decorative de pe cămașa pe care o poartă lisus copil. În schimb 
personajelor negative li se atribuie piese de imbrăcăminte nespecifice 
portului țărănesc: pelerine agrafate in fafa; mantii cu gulere mari de 
blană rüsfrinte peste umeri; diferite tipuri de acoperitori de cap de 
modă poloneză — pălării cu o fisie lată de blană pe bor sau căciuli 
îmblănite, cu calota de postav roşu; soldaţii poartă pantaloni strimti 
şi cizme înalte, iar pe cap au caschete a căror formă derivă din bicornul 
de modă apuseană. 

Din spirit decorativ, pictorul subliniază grafic, cu simplitate si 
echilibru, liniile principale ale costumului: cu alb marginile hainelor, 
cu contur dublu desenul cizmelor, poalele mantalei sau bordura mine- 
cilor; o astfel de reprezentare minuțioasă alternează cu alta sobră, 
în care apar numai cutele într-un ton acromat, pe fondul local (Schim- 
barea hainelor). 

Reluarea în pictură a narării Patimilor este tristă dar solemnă, 
întrucît este ritualică; totul se întîmplă aievea, cu bogăție de detalii, 
chiar localizatoare, dar într-un mod obligatoriu, dinainte determinat. 
Fiecare personaj își joacă rolul cu demnitate, cu aerul că trebuie să o 
facă, chiar cu amărăciune și cu un oarecare sentiment al „istoricului“. 
Înseşi personajele negative — călăii din Flagelarea sau cei din Încoro- 
narea cu spini — au aceeași frumuseţe calmă pe care o are şi lisus. 
Pilat este aproape un cap de expresie, cu privirea lui pierdută, uitindu- 
se parcă pe sine în gestul istoric al spălării pe miini. Frumosul Cristofor 
îşi înclină capul cu graţia firească pe care o au toate personajele: un 
brat se sprijină uşor pe sold, celălalt tine un toiag infrunzit. Figura 
lui Cristofor se aseamănă cu aceea a lui lisus din scena de deasupra a 
Judecăţii de apoi: pieptánátura linsă, cu cărare la mijloc şi barba ro- 
tunjită îi încadrează fata, subliniindu-i ovalul perfect în care se inscriu 
trásáturile, prin linii strict grafice. 

E atita frumuseţe in fiecare scenă, lisus e la fel de senin în toate 
momentele Patimilor (în Încununarea cu spini sau în Drumul crucii) şi 
aceasta pentru că drama naraţiunii e concepută ritualic, cu discrefia 
şi sobrietatea pe care o emană toate operele de tradiţie bizantină. 

Istoria se desfăşoară lent în curbele mari ale compoziţiei, în dreptun- 
ghiurile largi ale scenelor, repovestind episoadele obligatorii ale dra- 
mei. : 

Animalele reprezentate în citeva scene au aerul unor jucării ca şt 
în pictura de la Budesti-Susani, În rai, şarpele o priveşte cu ochi umani 
pe Eva; alături mai apar cîteva animale — un leu, un tap si, din nou, un 
centaur cu are si săgeată. Plecind din rai, oamenii sint întovărăşiţi de un 
mic elefant şi de un cline care îi aşteaptă așezat cuminte. Caii rotat! 
care trag trăsura eunucului sint acoperiţi cu o mulțime de pete decora- 
tive. În sfirgit, leul pe care-l biruie Samson are o figura strane, 
descinsă din vreo descriere literară de tipul „Fiziologului”. 

Fundalul scenelor este si aici predominant arhitectonic, dar de 
această dată clădirile sint rareori izolate ori simplu juxtapuse, c! 5 
aglomereazá în cele mai variate si mai pitoreşti forme de tipul „aranjar 

mentelor scenogratice“ din miniaturi; alături de traditionalele turnuri 

iramidale se înmulţesc acoperișurile baroce, în diverse forme de bulbi, 
ar printre frontoanele triunghiulare apare „atica poloneză“, compusă 
dintr-o succesiune de volute, Suprafața fațadelor e la rindul ei vibrată 
prin forma și așezarea deschiderilor (dreptunghiulare, semicirculare, 
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inalternantà cu albastrul-gri, la care se adaugă accentele albului 
Benzile cu motive decorative care delimitează marginile pere- 


tilor şi uneori registrele şi scenele sînt de două tipuri: cu motive geome- 
trice si cu motive vegetale. 


Motivele geometrice sînt 


١ cornisele sint 91 ele impo- 
n timp ce acoperișurile sînt ritmate 
şindrilă, Spiritul decoratiy intervine 
afetele disponibile cu mici accente orna- 


, ca in 
copaci, cu frunzele 
arhi din ,, Ierusalimul 


SM ° int puţine si ocupă un spaţiu restrins: 
| o linie în zigzag creează un joc de triunghiuri sau romburi, in spatiul 
astfel ordonat inscriindu-se ornamente liniare simple, desenate intr-o 
culoare contrastantă cu fondul (roșu-cărămiziu sau negru pe fond 
| deschis sau alb pe fond albastru-gri) 

Predominante sînt motivele vegetale!86. Acestea sînt axate pe un 
vre) meandric cu ondulatii de respirație egală care generează un ritm 
de val, cu succesiuni uniforme, permanent vizibil în întreg ansamblul. 
De pe acest suport se desfac motive vegetale (frunze de stejar, de iederă 

| sau de vita sălbatică) desenate liber, cu aceeași plăcere grafică pe care 
| o intilnim în toată pictura de la Ieud. Unduirea frunzelor urmează 
ritmul care, intentionind o desfășurare decorativă, se întoarce spre 
| mișcarea firească, organică, a modelului originar. Nimic nu devine 
sec sau artificial, pentru a fi simplu motiv, dimpotrivă, ornamentul 
este cel care tinde spre firescul naturii pe care o interpretează într-un 
realism moderat. Ecc هی سک‎ š 
Între aceste două tipuri de decor, există o categorie intermediară 
care, valorificind linia sinuoasă a vrejului-suport, foloseşte elemente 
stilizate mai apropiate de motivele geometrice. Acestea variază de la 
motive vegetale — în care forma unei flori sau a unei frunze este încă 
recognoscibilá, dar al căror rol principal nu constă în reprezentarea 
_ figurativă, ci în mişcarea ce le este imprimată —, pînă la motive ce 
„par strict geometrice, conturate linear, ca un fel de ramiticaţii-ecou 
E 216 axului central. -— ——-— == Le 


Acelaşi ritm al curbelor care domină atit compoziţia de ansamblu, 
it și interiorul scenelor si construcția personajelor, se regăseşte in 
arhitectura interiorului bisericii, avindu-si prototipul în peisajul ma 
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„său, al cărui produs natural se dovedeşte a fi. — TR 
Pictura timplelor, executată de Alexandru Ponehalski, meriti și woi 
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cruci în formă de T, asistat de Maica Domnului, de una dintre Marii 
în stinga și de apostolul Ioan în dreapta, alături de ostasul Longinus. 
Sub colina Golgotei apare, deosebit de mare, craniul lui Adam!5*. 
La stinga acestei scene este reprezentat episodul următor, al Coborirt 
de pe cruce, cu personajele mai mici, sugerind astiel rolul auxiliar al 
acestui moment faţă de tema principală aflată în centru. Trupul lui 
lisus, dispus în diagonală fata de cruce, este susținut de trei personaje: 
doi bătrîni cu barbă albă, unul la cap, iar celălalt la picioare, si de un 
tinăr imberb care pare a fi desprins mina lui lisus din cuie. Scena e 
lipsită de inscripţii care să pomenească numele personajelor, dar cum 
in scena următoare, a Punerii in mormint, intilnim aceleaşi personaje 
cu numele notate, îi putem identifica pe cei doi bătrini cu losif din 
Arimateea si Nicodim, iar pe tînărul imberb cu apostolul Ioan. În mod 
normal, locul de cinste, de la capul lui lisus, ii este atribuit lui Iosif, 
In timp ce Nicodim primeşte corpul, sau îi desprinde mina din cuie!*9. 
Prin analogie cu timpla bisericii din Sirbi- Susani! în care numele 
personajelor sint notate, putem considera că, nerespectind iconogra- 
lia consacrată, Iosif este la picioare si Nicodim la cap. Scena Punerii 
In mormint, de asemenea, de dimensiuni mai miei, ü infàtiseazá de 
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Alezanâru Ponehalski, pictura timplei 
bisericii din Budești- Susani, 1760. 


În sfîrşit, in cel de al treilea registru, în centru, apare Iisus bine- 
cuvintind cu dreapta şi ۱۱۸۱۸۵ în stinga cartea deschisă, între Maica 
Domnului si Ioan Botezătorul în Deisis, încadraţi de apostoli. 
Comparind ttmpla bisericii din Călinești-Căieni (1754), cu aceea de 
la Sirbi- Susani (1760)193 Si cu cele din Budeşti- Susani (1760) și Deseşti 
(1780)1%, constatăm un plus de complicare a formelor: dacă la Căli- 
nesti-Càieni toate scenele sînt delimitate prin simple chenare inguste, 
la Sirbi-Susani proorocii sînt plasați în medalioane circulare, iar apos- 
tolii sub arcade semicirculare ingemánate, separate de colonete pe care 
se întăşoară un vrej cu frunze de stejar; la Budesti si Desesti medalioa- 
nele capătă o formă uşor alungită, încheiată în acoladă şi sint inconju- 
rate cu un motiv derivat din stilizarea frunzei de stejar, in timp ce pe 
colonetele cu fus baroc şi cu capitel în formă de lalea se infágoará un Alezandru Ponehalski, pictura ttmplei 
vrej cu viță-de-vie. Totodată creşte ponderea motivelor decorative bisericii din Ieud, cea 1752 
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inexistente la Călinești-Căieni si abia punctate la Sirbi-Susani, dar 
care so desfăşoară la Budești pe un întreg registru (frunze unduite în 
S şi flori mici circulare, dispuse alternativ, asemănătoare cu cele de la 
Desești); la Ieud (circa 1782) motivele inundă spaţiul, într-un fel de 
„horror vacui", nelüsind nici o suprafață nedecoratá (capete de îngeri 
alternate cu frunze și flori, dispuse după o linie curbă cu mișcare de 
val, flori şi frunze de stejar așezate pe linia unor volute juxtapuse; 
mici accente grafice în fundalul scenelor; coloane monumentale, cu 
fusuri puternic galbate). 

Observăm cum, în mai puţin de trei decenii, ecourile barocului 
au început să se facă simţite atit în motivele, cit si în spiritul acestei 
compoziţii, în opera de tradiţie post-bizantină a zugravului Alexandru 
Ponehalski. 

Acelaşi drum îl parcurge și evoluţia stilistică a icoanelor lucrate 
de Ponchalski sau de atelierul lui. Dincolo de constantele sale stilisti- 
ce (uşor recognoscibile în tipologie, veşminte și gamă cromatică), este 
vizibilă complicarea motivelor vegetale incizate în fondul de aur al 
icoanei (vrejuri cu frunze de stejar şi acant) și înmulțirea perlelor in 
relief aşezate în şiruri simple sau duble. Dar cea mai evidentă este 
schimbarea produsă în ornamentarea ramei: chenarele simple din ba- 
ghete sau în formă de fringhie răsucită, pictată sau rezervată din 
grosimea lemnului, se transformă in arcade semicirculare, decorate cu 
motive renascentiste (ove si astragale) care se bombează, in relief pu- 
ternic, pentru a culmina cu somptuoasele rame din frunze de tei lo- 
bate, realizate in întregime în „ă jour“, in care se face deja simţit gustul 
barocului pentru fast şi mişcare. 


Urmărirea etapelor evoluţiei stilistice a operei lui Alexandru 
Ponehalski ni s-a părut deosebit de sugestivă atît în aspectele ei parti- 
culare, reflectînd personalitatea pictorului, cit şi în ceea ce priveşte 


caracteristicile sale generale, tipice pentru epoca şi mediul său cultu- 
ral. | 


RADU MUNTEANU 


Prin opera lui Radu Munteanu, pictura muralä de traditie post- 
bizantină din Maramureş atinge faze de rusticizare care o înrudese 
stilistic cu icoanele pe sticlă. Ca şi acolo, desenul conturează cu fermi- 
tate, prin linii groase, formele colorate plat. În mina zugravului 
popular, îndepărtatele modele iconografice devin simple forme desti- 
nate impodobirii bisericii. Interesul pentru efectul decorativ este pre- 
dominant, fapt caracteristic de altfel picturii veacului al XVIII-lea. 
Pictorul se detaşează de subiectele pe care le tratează: personajele, 
arhitecturile, florile si stelele care populează fundalurile — toate devin 
doar pretexte, un fel de ornamente în sine. 

Farmecul acestei picturi stă tocmai în sinceritatea ei spontană 
care știe totuși să îmbine, în elemente aparent stingace si disparate, © 
lume colorată أو‎ decorativă, apropiată de aceea a basmului popular, 
unde naturalul si supranaturalul se întîlnesc atit de firesc. 2 

Activitatea acestui zugrav localnic, originar din Ungureni — 
Tara Lăpușului, ne oferă traiectoria unui destin freevent în epocă: 
acela al zugravilor peregrini, 

Radu Munteanu debutează în 1767 cu o icoană a Sf. Treimi picta- 
tă pentru biserica din Lăpuş, 


Patru ani mai tirziu, în 1771, el trece munţii în Maramures, Pê 
la Botiza, unde îl găsim făcînd o însemnare pe un ,Apostol“i®%, În ace- 
lași an el pictează citeva icoane pentru satu învecinat, ۰ 


Alezandru Ponehalski, chenar cu motive 
decorative vegetale, defaliu din pictura 
biserici, Ieud, cea, ۰ 
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În 1780, Radu Munt 
< tanu semnează ca meșter princi ; 
de Gheorghe, pictur icii di 3۲۵۲ principal, alături 
io. gne, p a bisericii din Desesti!®8, tot în Maramureșul isto- 


Lăpuș, în perioada 1782—1785, În 1782, el 

! | J tru aceasta, jar în 1785 

iscăleşte, alături de Ni i Polar i. pi i 

ricii Sfinţii Arhangheli din Rogoz®. ی‎ EE 
. . Tot în 1785, Radu Munte 

cînd din nou munţii, si picteaz 

Poienile Izei??, apoi în 1787 


anu se reintoarce în Maramureş, tre- 
ă un proscomidiar pentru biserica din 
e | ; icoane pentru biserica din Deseşti203, 
n anii următori el lucrează icoane pentru bisericile de pe valea 
Gosăului — la Sirbi-Susani, Sirbi-Josani și Budești-Susani (unde 
semnează o cruce de mînă în 1793)204. ۱ 
Un an mai tîrziu, în 1794, Radu Munteanu execută icoane pe 
Valea Someșului (care se află azi la biserica nouă din Chiuiesti)?05, 
In intervalul 1798— 1800, din nou în Lápus, el picteazá cele douá 
biserici din Dobric si icoane pentru acestea. 
Se pare că opera lui Radu Munteanu a făcut „şcoală“ în Lăpuş, 
dacă sint luate în consideraţie pictura bisericilor Sfinţii Arhangheli 
din Libotin (1811)20 si a celor din Cupseni-sat (1823), Frincenii-Boiului 


(1830) şi Cuvioasa Paraschiva din Rogoz2? (adusă în 1883 din Suciu- 
de-Sus*95). : 


Pictura bisericii din DESESTI, pe Valea Marei, este opera lui Radu 
Munteanu, din anul 1780.?9? : 

De la intrarea in bisericá este dominant efectul decorativ, vesel 
şi colorat al ansamblului. Spaţiul e impártit prin benzi cu motive ve- 
getale în numeroase cîmpuri ornamentale cu fundaluri colorate alterna- 
tiv viu sau pastelat. 


í» ۰ ۲ 


M Iisus- Vità- 
: c adus spre jerttă, ۰ 

Pers 3. Cei trei mari ierarhi, + poma 
Vestire, % ۰ Dionisie din c 
6. Sf. Chiril patriarh de Alans " 
$ Sf. Grigorie, d7 8: St. Pa iM 
inanghelul Mihai), «tn chip do călugăr, 
10, Sfint arhidiacon, 11, Me : 


„ Sf. mucenie 
ui Jisus, 4 $t, ۰ ponk arhidiacon, 13 
nnm رن ی‎ ii Mironos!tele la  Govde 


/ | (dintre decor (arhiteoturi şi Mori), 
Tre simți و‎ Cin). p 
sul Marcu” 1n 


| Mihail, ۰ Evanghelis- 
tuj Marcu, 9? Evanghelistul Luca, 


vri), 5. Evanghe- 
stay OMe GA hellstul loan. 


7 , Prezentarea Pecloa- 
A V. MA » Crucificarea, Ba, trei 


| la 
mormint, 6, 
care »preacuy lo 


scapă de la moarte pe cei trei bărbați, 
8. Sfintii Cosma si Damian, 9. „Arbo- 
rele patriarhilor din viata Ini Avraam.” 
IV 

1. Cina cea de taină, 2. Spălarea picioa- 


relor, 3. Rugăciunea din Grădina 
Ghetsimani, 4. Sărutul lui Iuda, 5. lisus 
la Pilat, 6. lisus la Ana, 7. lisus la 
Caiafa, 8. lisus la rod. 


ingrijeste pe cel lovit, în timp ce un 
„preot“ si un „levit“ rámin indife- 
renti, 8. Samarineanul 11 duce pe cel 
lovit la un han). 

HI 


1. Sf. Treime la Mamvri, 2. Învierea 
lui Lazăr, 3. lisus cu samarineanca la 
fintinä, 4. Necredinta lui Toma, 5. Pro- 
orocul Natan îl ceartă pe David, 6. Arde- 
rea Sodomei si Gomorei, 7. Sf. Nicolae 


Programul iconografic al bisericii din Desesti respectă in general 


caracteristica picturilor maramureșene de a infätisa într-o paralelă 
moralizatoare scene din „Vechiul Testament‘ si din „Noul Testament“. 
Dar intenţiile demonstrative ale programului sînt mai puțin clare, 
ilustratia e mai putin coerentă si lasă adesea impresia unor succesiuni 
Intim plătoare, 

Pictura altarului, foarte înnegrită, a devenit greu descifrabilă - 
Pe poalele bolţii sînt reprezentaţi cei patru evangheliști, printre care 
sint intercalati APRES Mihail si Gavril, 

În registrele următoare apar, disparat, scene specifice altarului 
(Mironosifele la mormint, temă legată de speranţa în înviere; Filozenia 
lui Avraam si Jerifa lui Avraam, oa preliguräri veterotestamentare ale 
jertfei liturgice; Jisus-Vifd-de-Vie cu semnificație euharistică; Bune 
Vestire ca prevestire a întrupării) alături de altele care şi-ar fi allat 
locul firese In naos (Crucificarea); teoria sfinților ierarhi este incompletă 
și cuprinde la un loe episcopi, arhidiaconi, călugări și mucenici, 
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1. Maica Domnului orantá, 2. Iisus 
îmvăţător, 3, 4. Arhangheli, 5. Îngeri, 
6, Z. Arhangheli. 

"K" 


1. Facerea lui Adam, 2. Facerea Evei, 
3. Ispita sarpelui, 4. Ajungarea din 
rai, 5. Cain H ucide pe Avel, 6, 7, 8. 
Pilda bunului samarinean (6. Un om e 
atacat de tiihari, 7. Samarineanul îl 


in? 
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Fig. XI DESESTI, NAOS 
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V Sf. Dimitrie, 10. Sf. Trifon, 11. Sf. fern, 31. Sf. Ignatie 

1. Iuda aruncă arginjii si se spinzură, Procopie, 12. Sf. Pantelimon, 13. Sf. Sf. Hristofor, 34. cem E E 
2. ~lisus spre mucenicie“, 3. Flagelarea,, Anichit, 14. Sf. Taleleu, 15. Sf. Deo- a fariseului, 35. Lupta lui Nestor cu 
4. Batjocorirea, 5, 6. distrus, 7. Pune- mid, 16. Sf. Muchie, 17. Sf. Calinic, Lie și Lie aruncat în tepi, 36. Sf. Di- 
rea pe cruce, 8. Invierea. 18. Sfint mucenic, 19. Sf. Alexandru, mitrie îl binecuvinteazi pe Nester 
VI _ 20. Sf. Gheorghe, 21. Sf. Orendie, 22. 37. distrus. k 
1. distrus, 2. David plinge moartea Sf. Gale, 23. Înger, 24. Maica Domnului VII = 

jui Avesalom, 3. Înger, 4. Sf. Teodor 25. Înger, 26. Apostolii Petru si Pavel, 1 = draperie cu motiv Moral; 

Tiron, 5. Sf. Teodor Studit, 6. Sf. Gheor- 27, 28. Sf. Cosma și Damian, 29. David d = decor; 

ghe, 7. Platon, 8. Sfint mucenic, 9. il ucide pe Goliat, 30. Iudit şi Holo- i= inscripție. 


Pe bolta naosului, spaţiul central este împărţit în două zone: 
spre vest sînt reprezentaţi Iisus și Maica Domnului orantd?!'?, iar spre 
est, patru arhangheli, 

Pe poalele bolţii, în registrele superioare, sînt ilustrate cinci 
episoade din „Geneză“ (Facerea lui Adam, Facerea Evel, Ispita şarpe 
lui, Alungarea din rai أو‎ Cain tl ucide pe Avel*), încheiate simbolic 
cu unul dintre cele mai grave păcate umane: fratricidul; în antiteză 
este înfățișată in continuare Pilda bunului Samarinean (povestită in 
trei scene), ca exemplu al dragostei între semeni, : 

În registrele inferioare de pe ۵ bolţii sint intercalate scene 
disparate din „Vechiul Testament” și din „Noul Testament", a căror 
semnificaţie în context nu apare întotdeauna limpede, Astfel, pe pere» 
tele sudic este reprezentatü Sf. Treime la Mamvri, Învierea lui Lazăr 
| زو‎ Duminica Tomei alături de Duminica Samarinencel, Pe peretele 
| nordic, Căinţa lui David: ilustrează o probă a Indurárii divine faţă 
| de cei care se pocáiesc*!?, spre deosebire de Sodoma şi Gomora! ca 
| exemplu de pedeapsă divină; în continuare apare una dintre minunile 


45 


Sf. Nicolae (eliberarea celor trei bărbaţi condamnați la moarte), pro- 
babil tot ca semn al intervenţiei divine, si apoi sfinții doctori fără de 
argin(i Cosma sl Damian (reprezentaţi ca și apostolii Petru şi Pavel, 
tinind în mînă o biserică). 

Abia in registrele superioare ale pereților naosului se continuă 
cu claritate paralela dintre scenele „Vechiului Testament“ și „Noului 
Testament“, Patimile lui Iisus, cele care răscumpără păcatele omenirii, 


Fig. Xi] DESESTI, PRO- 
NAOS 


1. lisus judecător, 2. Apostoli, 
$. Pilda color rece fecioare 
(a. Fecioarele înțelepte, b. Iisus 
cu biserlca-mireasà), 4. Maica 
Domnului, S. ۰ 


(exemplificate în citeva din scenele prezentate din „Vechiul Testa- 
ment“), sînt ilustrate amplu, în 16 scene215 care amintesc episoadele 
prinderii, judecăților şi umilintelor suferite de lisus, fără însă a fine 
seama de ordinea lor strict cronologică. Ciclul debutează cu Cina cea 
de taină şi se încheie cu Învierea, în redactări foarte apropiate de cele 
deja intilnite în opera de tradiţie post-bizantină a lui Alexandra 
Ponehalski, la care se adaugă influenţe limitate ale iconografiei occi- 
dentale şi unele inadvertente datorate nestiinfei zugravului. 
Timpanul peretelui vestic este ocupat în întregime de tema sin- 
gulară Arborele patriarhilor: Avraam, îngenuncheat, arată spre arbo- 
rele flancat de trei ierarhi în picioare care tin evanghelia in mina 
E dreaptá si o cruce in stinga; pe ramurile arborelui, in flori deschise, 
apar alţi episcopi; din cer coboară asupra arborelui Sfintul-Duh 
porumbel. 

Registrul inferior al pereţilor naosului este dedicat unei teorii de 
sfinţi militari si sfinţi mucenici (dintre aceştia remarcăm pe Sf. Hristo- 
for cu cap de lup?!9). Pe peretele nordic apare nelipsitul episod al Luptei 
lui Nestor cu Lie, terminat prin aruncarea lui Lie în ţepi; şi de această 
dată tema capătă accente particulare prin investirea lui Lie cu 
atribute străine (tipologie şi costum inspirate din moda husari- 
lor), spre deosebire de Nestor, a cărui reprezentare este conformă cu 
tradiţia. 

Tot aici mai sint fnfdtisate, izolat, scene din „Vechiul Testa- 
ment": David tl plinge pe Avesalom*!?, David îl învinge pe Goliat şi Judit 
cu Holofern?!* — alături de Pilda vamesului si fariseului. 

Ca si în bisericile pictate de Alexandru Ponehalski, la Desești 
LU S — lipsesc ciclul marilor sărbători, al Fecioarei Maria si ciclul copilăriei 

și vieţii publice a lui ۰ 
Programul iconografic al pronaosului este dominat de Judecata 
de apoi, Centrul compoziţiei, aflat pe peretele estic, li înfăţişează pe 
۷ lisus Judecător, flancat de apostoli, si Adam si Eva tngenuncheafi; spre 
ra mirarik, gs رم‎ usta tala temei“, „cuvioşi“, „mute 
ka ی‎ š ۱ nici", „împărați“, „patriarhi“ şi cetele neamurilor de păcătoşi (Moise 
TANAH DESEŞTI, PRONAOS, urmat de evrei, turci, tătari, nemți şi „trtuci“) în EX costume de 
1. Proorocul Daniil, 2. Muceniţa Ju. poci, Sub cetele drepţilor sint figurati prooroci care poartă filactere 
liana, 3, Sf. Sofia, 4. Muceniţa Varvara. CU inserip{ii referitoare la Fecioara Maria. 
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reptindu-se cu can- 
de un şervet), spre isus 


ntindu-se în direc- 
te figurat Samson cu leul ca figură 


asociați, speranţei 


à ne ‘le 6 - 
delele aprinse (ținute cu mina icone iP eel 


şi pe fecioarele nebune, cu candelele rüsturnnte, orio 
fre opusă, In aceeaşi ordine de idei es X 
a lui lisus pictorios?*0 si 


> 2 
tn invieretil. Proorocul Daniel, ambii 
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1. Cuviogi, 2. Mucenici, 3. 
Împărați, 4. Patriarhi, 5. Ar- 
hangheli, 6. Adam, 7. Eva, 
8. Moise, 9. Evrei, 16. Turci, 
M. Tătari, 12. Nemti, 13. 
Frincl, 14.Fecioarele nebune. 
15. Stinte femei. 
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1. Proorocul Solomon, 2. Proo- 
rocu] Ezechil, 3. Prooroeni 
Aaron, 4. Proorceul Eremia, 
5. Proorocul Ghedeon, 6. Proo- : 
rocul David, 7. Proorocul ۱ 
Isaia, 8a. Samson, 8b. Sam- 
son cu leu], 9. Proorocul Ava- 


o | - i" cum. 


Pe tavanul pronaosului sint reprezentate mucenifele Iuliana, 
Varvara şi Sf. Sofia, poate nu fără legătură cu pronaosul ca „biserică 
a femeilor“. = 

Organizarea compozifionalä de ansamblu a picturii bisericii din 
Desesti este realizată prin divizarea suprafeţei cu ajutorul unor benzi 
cu motive vegetale, frunze și flori circulare sau din familia lalelei, š 
desfășurate pe un vrej meandric de respiraţie egal8222. Fundalurile 
scenelor sint animate de variate elemente decorative, flori, stele cu 
patru colțuri sau arhitecturi fanteziste, ee insele os prin 
subimpártirea suprafeţei în mici pătrate și dreptunghiuri. — 

on RY US MUERE din interiorul lor sint mai degrabà 
juxtapuse decit legate compozitional, efectul unitar rezultind tocmai 
din ritmul decorativ imprimat întregului. = ° d docere 

Reprezentárile se reduc întotdeauna la prim planuri faf SEE 
fundalul scenei este o cortină neutră; rarele sugestii de peisaj se M 
tează la indicarea pămîntului prin două linii serpuite brune, fa 
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ean, chenare cu motive 
ee florale, detalii din pietura 
bisericii Desești, ۵ 
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care personajele plutesc, fara să intre cu ele în vreun raport spațial. 
Cînd localizarea scenei implică cu necesitate peisajul, ca în scena Adam 
si Eva în rai, arborele devine, într-o tratare stilizată şi decorativă, o 
uriașă floare montată în virful unei tulpine înalte, sau, în cazul în 
care prezenţa oraşului se impune, ca în scena Sodoma și Gomora, el 
apare sub forma unei plate miniaturi scenografice. Arhitecturile sint 
un amestec sui-generis de elemente eteroclite, unele provenite din 
fundalurile de tradiţie bizantină, altele cu ecouri ale barocului contem- 
poran, totul compus strict după legi decorative şi niciodată după cele 
ale perspectivei. 

Figurile sint de cele mai multe ori înfăţişate frontal, cu gesti- 
ca extrem de redusă și stereotipă; puținele reprezentări din profil sint 
de fapt doar ale miinilor أو‎ picioarelor, capul și corpul fiind văzute 
din fata. 

Personajele poartă veşminte rigide, care cad in falduri drepte, 
schematice, neanatomice, desenate cu negru și subliniate uneori cu 
alb pentru a sugera senzația de volum. Dacă pentru lisus și apostoli 
sint rezervate chitonul si himationul, iar celelalte personaje sfinte 
poartă tunică şi mantie, în schimb în costumul personajelor laice apar 
notații realiste: o năframă albă si un sort la femeia din Învierea lui 
Lazăr sau în veşmintele fecioarelor, o redingotă strimtă închisă cu 
brandenburguri in Samarineanca la fintind, tunica şi pantalonii strimfi, 
bigati în cizme, în cazul lui Lie páginul. Dar cele mai variate si mal 
pitoreşti costume apar la neamurile păcătoşilor din Judecata de apoi: 
turci şi tătari cu salvari, tunici si pelerine, cu diferite tipuri de 
islice, nemți în redingote închise cu brandenburguri si cu páláriute 
cu borul mic, în sfîrșit, „frînci“ (francezi)?23 eleganti, în tunici scurte 
si pantaloni strimti, purtind pe cap căciuli foarte înalte, cu virful 
întors înăuntru, terminate cu un ciucure, după moda husarilor. Ace- 
laşi tip de costum, inspirat probabil tot din uniforma husarilor***, il 
poartă și soldaţii care-l însoțesc pe lisus in ۰ În sfîrşit, jude- 
cătorii lui lisus au bogate mantii îmblănite și aşa-numita „căciulă 
poloneză“ cu bordură din blană. ` 

Corpul rămîne rigid și ascuns sub îmbrăcăminte. Cînd însă pre- 
zenta sa sub formă de nud este obligatorie, ca in scenele „Genezei“, 
el apare de o stingácie induiogátoare, dar nu lipsită de expresivitate- 
În Facerea lui Adam, primul om se tine greoi pe picioare: neindeminarea 
artistului nu face decît să sublinieze nesiguranța primelor gesturi 
umane. . 

Desenul formelor anatomice rămîne plat, marcindu-se doar cu 
brun linia coastelor şi a abdomenului, în timp ce umbrele, aplicate 
în tonuri calde de-a lungul contururilor, încearcă să creeze senzația 
de volum. 

Figurile, repetate egal în toate scenele, au ovalul feţei deosebit 
de prelung, dar terminat colţuros, cu nasul subţire, gura foarte mică 
si ochii mari, cu irisul lipit de pleoapa superioară. În construirea fi- 
gurii se suprapun, într-o variantă mult simplificată a tehnicii tra- 
difionale a suprapunerilor succesive, un fond brun, aproape complet 
acoperit de un alb-ocru care, întins uniform, reprezintă culoarea 
feţei, în timp ce obrajii sînt marcați de pete roz. Trăsăturile sint dese- 
nate cu brun-Inchis si întărite uneori cu negru, iar accentele sint puse 
cu alb sau cu roșu, Nu se face nici o încercare de a diferenţia psiholo- 
gic personajele care sint aproape lipsite de expresie, ca si cum ar îi 
devenit ele însele forme ornamentale, 

Unele dintre cele mai frumoase şi mai caracteristice scene pen- 
tru stilul lui Radu Munteanu sint cele care ilustrează primele capitole 
din „Geneză“, Scena e dominată de prezența lui , Dumnezeu-Tatàl, 
de dimensiuni impunătoare, cu figura severă, dar nu lipsită de o oare- 
care blindete, ca a oricărui părinte. În fata gestului său de o simpli- 


Radu Munteanu, costume ale unor per- 
sonaje din Judecata de apoi (a, ۱۵, 
b. neamf), pictura bisericii Desești, 1780, 
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Radu Munteann, arhiter 
Pittura biserieli Desesti, 1740, 
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ANONIMI 


Pictura bisericii din ONCEȘTI2% se păstrează cu totul fragmentar; 
totuşi, cele citeva scene care se disting ne permit să o încadrăm sti- 
listic în grupul care continuă tradiţia artei post-bizantine. Regäsim 
aici compoziţia simplă, închisă, bazată pe întretăierea unor linii per- 
pendiculare. Personajele, aranjate în grupaje simetrice, au mişcări 
calme, sugerate de gesturi puţine, abia diferenţiate, exprimate de 
obicei prin poziţia miinilor. Ne reintilnim cu aceeași plăcere narativă 
care înmulțește detaliile, explicaţiile scenelor și amănuntele deco- 
rative. Ansamblul e dominat de un stil grafic linear care conturează 
figurile simplificate, reduse la esenfialitatea unor forme geometrice. 
Peste tonul local plat, desenul cutelor, într-un ton mai închis, subli- 
niază forma corpului şi detaliile costumului. Chipurile, reprezentate 
de cele mai multe ori frontal, cu trăsăturile conturate cu un ton mai 
închis. sint dominate de ochii mari, senini si trişti. Un ritm calm 
armonizează ansamblul unilicat de dominanta cromatică a roşului 
cărămiziu. p 
Pástrarea fragmentará a picturii nu ne permite reconstituirea 
programului iconografic, ci doar identificarea unor teme răzlețe. Să 
remarcăm astfel deosebita frumuseţe a desenului compus din citeva 
curbe mari care formează reprezentarea lui lisus-Vifä-de-Vie din altar, 
apoi urmele vagi ale ciclului Patimilor din naos, pentru a ne opri ۳ 
moment în pronaosul in care pictura este ceva mal bine păstra X 
Tema dominantă este si aici Judecata de apot, în care sint alătura S 
firesc imagini fabuloase cu note realiste, descrise cu vervă si imagi- 
Cog registrul superior este reprezentat Iisus incadrat de apostoli, 
: 7 1 ^ ‘eptilor, denumite „soboare ale patriarhi 
aşezaţi in jilțuri. Cetele drepţilor, « t sore judecată. Din 
lor*, „tuturor sfinţilor“ și „preoților ae recat tătari), în 
partea cealaltă vin ای بر‎ Ie pA distincte bicornul — la 
îmbrăcămintea cărora se disting ca spos. un înger sută dintr-o 
evrei sí turbanul — Ja turci, Deasupra 
trimbitá uriaşă. a pe un cal slab, cu 
EG neagră, cu bicorn po, SART OAA Ea inai PATRE 
coastele ieșite în afară, este denum S PE “neni, pe care calul le 
de un Înger negru?#, ea coseste cap 


a căseată 
ter eri zburind poartă suflete În brath Dadetubt, gura ae de 
a iad [ul infátisat sub forma unui şarpe lung Konto nominalizate — 
7 inghite mulţimea و‎ AEA 1 re tn CATS diavoli au 
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„pentru hotar of pamah care au ۷ hotarul vecin 


Pe peretele sudic se află un fragment din Vămile văzduhului, 
înfăţişate sub forma unui turn cu trepte; se păstrează doar două inscrip- 
ţii — „vama“ si acuzaţia diavolului: „N-au înţeles $i n-au facut cum (au) 
auzit în biserică“, 

Desi se păstrează partial si într-o precară stare de conservare, 
picturile bisericii din Oncești ne lasă să întrezărim prezența unui meșter 
de bună calitate, care se integrează în curentul general al picturii 
post-bizantine maramureșene din veacul al XVIII-lea. 


Pictura bisericii din CUHEA, singura făcută la comanda unui ctitor 
unic, Pan Vasili Samplontai (Säpinfanu), menţionat între 1747 si 
1788 ca jurat şi „solgabirău al erasului de sus“225, rămîne izolată în 
contextul evoluţiei locale a picturii maramureșene. 

Atit portretul ctitorului, unul dintre puţinele de acest gen cunos- 
cute in Maramures???, cit si jiltul său se păstrează în naosul bisericii, 
Inscripţia amplasată pe rama tabloului este scrisă cu litere chirilice, 
cu excepția anului, care apare în latină „Anno Domini 1754*2%. Acest 
portret, lucrat într-o tempera grasă, sau chiar în ulei, înfăţişează un 
personaj plin de prestantä, văzut din față, cu mîinile întinse lateral, 
intr-un gest de ctitor; profilată pe fundal, în colțul din dreapta-sus al 
tabloului, apare o emblemă ovală cu o capră în peisaj??!. Îmbrăcă- 
mintea personajului, care trădează aspirații către lux, se compune 
dintr-o tunică scurtă si strimtă, închisă cu nasturi mici, cu cordon in 
talie si o mantie îmblănită, agrafată in fata. Chipul este lucrat 
cu evidente intenţii portretistice, infatisind un bărbat la vîrsta matu- 
ritatii, plin de personalitate, cu păr alb, purtat în plete pe umeri și 
mustati lungi, albe, lăsate in jos, fruntea lată, nasul drept 51 puter- 
nic, gura mică. Toată atenţia s-a concentrat asupra figurii, restul 
corpului fiind tratat cu mai puţină atenţie, disproporționat de mic 
fata de cap. | 

Tipul acesta de tablou, caracterizat prin intenţiile portretistice, 
recuzita voit somptuoasă si prezenţa blazonului nobiliar, al unui ctitor 
denumit „pan“, într-o inscripție scrisă parţial în latină, ne trimite 
cu gindul către portretele poloneze ale epocii „sarmatismului“, adică 
ale acelui „curent aristocratic, conservator şi cu afluxuri orientale. în- 
trepátruns cu barocul, dar nu confundat cu el, ce a dominat la sfirsitul 
secolului al XVI-lea si în secolul al XVII-lea in Polonia Si în lumea 
nobiliară venită în contact cu aceasta în Lituania şi Bielorusia, în 
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| Ucraina, în Ungaria si în Moldova'222 
Maramureşul istoric. 


) Yen + 1 yi 1, 
| SS EM nja lirzie 91 Singulară a acestui gen de portret in Maramu- 
ayy ES Ada SUE considerată un ecou indepărtat, în plin veac 

۱ , modei nobiliare care infloris | Í 7 
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propaganda iezuiţilor care se făcea simțită si în invecinata Moldova233, : 


deci în 20116 învecinate cu 


Gui s-o li adresat bogatul Si puternicul „pan“ pentru această comandă 
pe sare, se pare, o plăteşte Singur? Ducind o politică de sprijinire a 
ortodoxiei (dovadă cumpărarea în repetate rinduri a unor cărţi editate 
de Uparnitele din ţările române), el va fi adus pentru biserica din 
Cuhea un meşter care avea să compună unul dintre cele mai complete 
PE tconografice de tradiţie bizantină cu noscute in Maramuresul 
istoric. 

Din pictura de pe bolta nasului nu se mai păstrează decit capete 
de îngeri şi stele. 

Pe boltă altarului este reprezentată Maica Domnului Platytera, 
ilustrind dogma intrupárii, iar pe pereţi două teme complementare, 
Buna Vestire (la est) si Încoronarea Fecioarei (la vest), | 

Scene din ciclul vieții sfintului Ioan Botezătorul isi găsesc locul 
în altar, legate de prevestirea intrupärii și de sacrificiul lui Lisus224, 

În dreptul proscomidiei este pictat lisus-Vifd-de-Vie, alături de 
Bunul Samarinean ca figură a lui lisus. 

Prezenţa lui Melhisedec, rege-preot din „Vechiul Testament“, 
este legată de prefigurarea jertfei euharistice. 

Arhanghelul Mihail, cälcind diavolul in picioare, reprezentat 
pe tna din ușile diaconești, este considerat „păzitorul intrărilor si 
iesirilor; în imediata lui apropiere sînt înfăţişaţi arhidiaconii Ștefan 
si Laurenţiu. à Ps ۱ 
. Din tradiționala teorie a sfinţilor ierarhi nu lipsesc cei trei autori 
ai liturghiei (Vasile cel Mare, Grigore Teologul si Ioan Gură SUD 
cärora li se adaugà doi dintre cei mai cunoscuţi reprezentanţi ai cinului 
călugăresc, Atanase si Chiril, si cei Pas ا‎ < == 

În naos, pe poalele bolţii, sint înfățișate scene ee ones 3 
(Ispita sarpelui si Alungarea din rai, apoi Cain il ucide P. : 0 ate ie 
soadele auxiliare, anterioare si posterioare dramei centrale, infalis 
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Fig. XV GUHEA, NAOS 

1 

1. Capete de îngeri 

n 
٠١ Ispita sarpelui, 2. Alungarea din rai, 3. Maica 
Domnului protectoare, cu Ioachim, Ana si prooroci, 4n. 
Adam si Eva lucrind pe påmint, 4b. Cain și Avel 
aduc jertfe, 4e. Cain 11 ucide pe Avel, 44, Adam și 
Eva îl pling pe Avel, B. Lapidarea arhidinconului Ste- 
fan. 

m 

1. Batjocorirea lui lisus, 2-3-4 Scene din judecarea 
imi Tisus, 5. Flagelarea, 6. Învierea lui Lazar, 7. Cina 
cea Ge taină, 8. Spălarea picioarelor, 9. Prinderea 
lui lisus, 10. Sărutul lui Iuda, Il. lisus la Calafa(?), 
12. Punerea pe cruce. 

Iv 


1. Drumul crucii, 8. lisus la Pilat care se spală pe 
miini, 3. lisus la Irod, 4 Tuda primește prețul trà- 
dării, 5. Încununarea cu spini, 6. Coborirea de pe 
cruce, 7. Tosif din Arimateea cere trupul lui Tisus(?), 
8. Coborirea în limb, 9. Crucificarea. 

Vv 

1. Filoxenia lui Avraam, 2. Isaac adus spre jertfa, 3. 4 
Avraam si Melhisedec, 4 Căinţa lui David mustrat de 


proorocul Natan, 5. lisus întrebat de învățătorul de ۳ (£5, 

lege, €. Neidentificat, 7. Evanghelistul Luca, 8. Sf. 

Gheorghe ucigtnd balaurul, 9. Doi sf. mucenici, 10. Apos- 3 2 d 
— Si ما‎ 


z 


< 


totul Petru, Il. Arhanghelul Mihail, 12. Samson ucide 
leui, a. Samson ia porțile cetăţii Gaza, b. Samson si 
Dalila, e. Samson dărimă templul filistenilor, 13. 


Apostolul Pavel, 14. Împărtăşirea sf. Onufrie, 15. Dis- « 
tras, 16. Zaharia vestit de arhanghelul Gavril, 17—21. bua = = E 
Sfinții cinci mucenici — Evghenie, Evstratie, Mardarie, Basar) ERE 
Jorest si Avxentie, 22. Sf. Dimitrie, 23. Lupta lui 

Nestor cu Lie, 24. Sf. Constantin şi Sf. Elena. ES 


VI = draperie = 
4 = decor. 


de dimensiuni mai mici, conform unei perspective ierarhice: Adam si 
Eva lucrează pe pămînt, Cain si Avel aduc jertfe, Adam si Eva îl pling 
pe Avel mort), cărora li se alătură Lapidarea sfintului Stefan. 

Pe primele două registre ale pereților naosului sint povestite 
detaliat episoadele Patimilor desfăşurate de la nord la sud, iar la 
vest sint reprezentate scenele Spălarea picioarelor si Cina cea de taină 
(puse poate aici pentru a scoate în evidență importanța şi semnificația 
lor deosebită) alături de Învierea lui Lazăr. Pictura este pe alocuri 
prea deteriorată pentru a putea permite identificarea tuturor episoa- 
delor, a căror succesiune cronologică firească nu e întotdeauna respec- 
tată. Ciclul debutează cu Prinderea lui lisus, tufätisatä amplu, cu 
detaliile caracteristice (soldații care cad la vederea lui lisus, sărutul 
lui Iuda si Petru tăind urechea lui Malchus). Urmează peregrinările 
procesului religios — (infátisarea la Ana, apoi la Caiafa), F lagelarea 
care e asimilată sau doar asociată primei Baljocoriri — şi episoadele 
procesului politic (probabil lisus la Pilat, apoi la Irod si din nou la 
Pilat „care se spală pe miini“) urmate de Încoronarea cu spini. Recu- 
hoastem apoi Drumul crucii, Crucificarea şi Învierea (în redactarea 
de tradiţie bizantină Anastasis), 

Pe timpanul peretelui vestic apare o temă rară: Fecioara Maria 
cu mîinile întinse protector aupra părinților ei, Ioachim si Ana, tuca- 
dra(i de proorocii Isaia şi ۱۰, 

In registrul trei al pereţilor naosului sint prezente imagini dis- 
parate din punet de vedere iconografie: scene din „Vechiul Testament“ 
(trel momente din be Avraam: Filoxenia lui Avraam, Sacrificiul 
ui Avraam si Melhised oferindu-i pline lui Avraam??*, apoi Pocüinja 
lui David în fata proorocului Natanael, diferiți sfinţi (Constantin şi 
Elena, Sf. Dimitrie, Nestor în luptă cu Lie, cei cinci mucenici Evghenie, 
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patriarhi cu sufletele drepţilor in braţe si „bunul tilhar“ care, răstignit 
in dreapta Mintuitorului, s-a pocăit în ultimul ceas al vieţii sale. 

Asociindu-se sensului eshatologic al Judecăţii de apoi sint repre- 
zentate Pilda fecioarelor si Maica Domnului ocrotitoare, care apare 
la Cuhea sub denumirea ei curentă, de filieră rusească, Pocrovul Maicii 
Domnului243. 

Probabil datorită semnificației sale funerare este înfățișată in 
pronaos scena Înălţării sfintului Ilie, alături de hrănirea proorocului 
în deșert, ambele imagini fiind simboluri ale sufletului salvat datorită 
îndurării divine. 

. Partea superioară a pereţilor de nord si sud prezintă citeva 
episoade din copilăria lui lisus: un evanghelist arată steaua Bunei 
Vestiri după care se conduc regii-magi şi păstorii care sînt infatisati 
în scena următoare în adoratie; urmează episodul Fuga în Egipt, în 
care Maria cu copilul si Iosif sînt însoțiți de trei servitori. 

Iconografia pronaosului se completează prin prezenţa citorva 
pilde si minuni (dintre care unele alese din ciclul duminicilor dintre 
Paşte si Rusalii): Duminica samarinencii, Pilda bogatului căruia i-a 
rodit farina, Vindecarea orbului si Necredinta lui Toma. 


In ceea ce priveşte organizarea compozifionald, pe bolta naosului scenele 
sint de dimensiuni foarte mari (cite două pe fiecare fata a bolţii), înca- 
drate ca niște uriașe tablouri în „rame“ decorate cu motive vegetale. 
۱ ersonajele, puţin numeroase, plutesc într-un spaţiu nedefinit sau sînt | 
grupate in mai multe episoade, aranjate după o perspectivă simbolică 
(episodul central, cel mai important, de dimensiuni mari, iar cele 
Aa 4 preced sau se succed, de dimensiuni mai mici). 
TR t sea sates Qieontála ale pereţilor, scenele se înscriu in panouri 
MS a i f mpărțite prin benzi de culoare cărămizie. Desenul, 
A E ۱ ۱ Aayi un stil sec, contratăcut, ca şi cum repetarea 
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înțelepte, b. lisus cu Diserica- mireasă 
e. Fecioarele nebune), 2, „Pocrovul Mai 
cii Domnului”, 3. Samarineanca la fin- 
tind, 4. Pilda bogatului căruia in ro- 
dit farina, 5, Vindecarea orbului din 
naștere, 6. Necredinta lui Toma, 7. 
Gălugări, 8. Sihastri, 9. Împărați 


arhierei, 10, Moartea, 11, Malul, nç Lil 
tarul (Dismas), b, Cel trei patriarhi 
e Sf. Petru eu un grup de sfinți 12, 
“Gel ce donrme Dumineca“. 19, Moarten 
săracului, 14, Duhovnie spovedind, 


15. Pilda inorogului, 16. (repletári) In- 
citare, 


$i vieren morţilor, 17. Moartea 


Chenare cu motive decorative vegetale, 
detalii din pictura bisericii Cuhea, 1134. 


intr-un ton acromat (dar conturul e lipsit de graţie graficá) si apoi 
colorate în culori deschise, contrastante (roșu, albastru, portocaliu, 
verde) şi în ocru-brun. 

Compozițiile sint simple, bazate de obicei pe simetrie. În unele 
fundaluri apar sumare notații de peisaj; în altele zugravul încearcă 
sugerarea unei adincimi perspectivale prin proiectarea unui mozaic 
pavimentar; fundalurile mai pot fi compuse din elemente arhitectonice 
eteroclite, uneori simple construcţii fără stil, alteori biserici cu aco- 
peris piramidal sau în forma de bulbi suprapuşi, ori castele circulare 
cu unul sau mai multe turnuri; în sfirsit, draperii învolburate contera 
un plus de somptuozitate interioarelor. E ۱ 

Benzile sint formate din elemente vegetale ce le delimitează 
fără să le determine riguros desfasurarea, dezvoltarea motivelor reie- 
| sind din însăşi logica compozilionalà a ornamentelor. Acestea, lipsite 
de vibraţie, dar ritmate de accente grafice, se decupează cu claritate 
de pe fondul uniform, de culoare deschisă. Astfel, motivele vegetale 


sint variatiuni pe aceeași tema: nerepetindu-se identic, ele folosesc 
aceeaşi schemă de desfăşurare axată pe o linie ondulată de o curbă egală. 
De pe acest suport, care capătă aici forma organică a unui vrej, se 
desprind frunze gi flori (care par a avea un prototip în frunza de iederă, 
floarea de mac sau ciorchinele de strugure, dar care ar putea reprezenta 
si o autohtonizare a fructului de granată), interpretate într-o stilizare 
moderată, destul de generală pentru a crea posibilitatea jonglarii cu 
forme devenite motive decorative și îndeajuns de realistă ca să suge- 
reze asemănări cu flora locală. Legătura dintre vrej si motivele plasate 
pe el este organică gi nu pare a fi impusă doar de o lege a compoziției. 

Inscriptiile scenelor sint scrise partial in românește, parțial in 
slavonă, dar atit de incorect incit sint adesea indescifrabile. 

În acest context, cui putem atribui pictura bisericii din Cuhea, 
cu ataşamentul ei faţă de iconografia post-bizantină $i în același timp 
cu infiltrári ale artei baroce si cu motive ornamentale familiare deco- 
rului brincovenesc, cu inscripţii amestecate, cînd într-o slavonă inco- 
rectă, cînd în românește, totul realizat într-un stil de cunoscător al 
meseriei, dar care nu reușește să depășească o anumită corectitudine 
plată? Si ce datorăm presupuselor repictări ale lui Gyiuri Szilbert care 
„lucrează in 1900 la Cuhea*2?4 

Oricum, zugravul pare străin de evoluția locală a picturii mara- 
muresene de la mijlocul veacului al XVIII-lea. În faza actuală a eu- 
nostintelor noastre nu putem decît să presupunem că ambițiosul ctitor 
s-a îndreptat spre unul din centrele ortodoxe învecinate, eventual spre 
Polonia, în care îndelungata tradiţie a artei bizantine se intretaia deja 
cu influenţe occidentale baroce. 

La rindul ei, timpla bisericii din Cuhea, de dimensiuni monumen- 
tale, cu scene în care se îmbină ornamente renascentiste și baroce, 
are o factură care „fără a fi de o calitate deosebită, trădează oarecari 
înriuriri ale artei ortodoxe din Polonia sudică și Galiţia. venite, pro- 
babil, prin filieră moldovenească 245. 


Prin aspectele sale variate, care reprezintă tot atitea interpretări și 
revitalizări ale fondului de artă bizantină, picturile murale maramure- 
sene din această categorie constituie creaţii originale ale unor meșteri 
localnici, care au ştiut să-și afirme personalitatea, pastrind în același 
timp legătura cu tradiţia, dar si cu mediul si epoca căreia îi aparțineau 
si pe care le exprimă in opera lor. 


Samson, detaliu din piclura bisericii 
Cnhea, 1754, 


eer. 


Influența barocului 
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Dacă în picturile care aparţineau tradiţiei post-bizantine, cercetate 
pînă acum, am văzut că apăreau, cu totul sporadic, elemente tributare 
limbajului baroc, în cele ce urmează ne vom ocupa de ansambluri 
coerent structurate după legi baroce. 

Pictura de factură barocă si post-barocă isi face apariţia în bise- 
ricile săteşti din Maramureșul istoric cu destulă întirziere?46, în primii 
ani ai secolului XIX. Pentru a încerca să înțelegem fenomenul, tre- 
buie să luăm în considerare atit contextul faptelor externe, cit si evo- 
lutia internă care au dus la apariţia unor structuri stilistice străine de 
acest mediu de îndelungată tradiţie bizantină. | 

Epoca barocă, desfăşurată de-a lungul secolelor XVII si XVIII, 
este în același timp epoca marilor deschideri. Stil „universal“ si „expan- 
siv“, barocul, născut din destinul tragic -al aristocrației în cădere, 
cuprinde nu numai toate curţile princiare europene, ci şi orașe burgheze 
şi medii rurale; marea mobilitate a fenomenului a făcut ca el să poată 
fi adaptat celor mai diferite medii sociale şi culturale. Dar, în acelaşi 
timp, marea sa omogenitate, în care se întilnesc motive și structuri 
similare pentru toată aria circumscrisa, face aproape imposibilă fixa- 
rea precisă a unor filiere, în care delimitările se întrepătrund şi priori- 
tatile sînt greu de stabilit. | 

Totuși, vom încerca sà conturăm contextul in care se află Mara- 
muresul în această epocă. i : š 

Epoca barocă coincide cu perioada de avint a Contrareformel; 
misionarii iezuiţi, care au fost principalii propagatori ai catolicismului, 
au vehiculat formele artei baroce, nu din cauză că aceasta ar coincide 
cu Contrareforma, asa cum s-a crezut mult timp (căci barocul îmbracă 
forme mult mai complexe, în marea sa capacitate de a se metamorfoza), 
ci pentru că a fost adoptată de Contrareformă ca principal mijloc de 
exprimare. | ; ant 

Preponderenta protestantismului in regiunea Maramureşului 
a făcut ca abia după 1711 Contrarelorma victorioasă să poată prelua 
bisericile reformate $i să înceapă construirea unor noi biserici Ea 
pentru care a adus, după 1720, pictori din Austria și AE ی‎ per 
primele manifestări ale barocului pictural în zonă au 05 it ERE ioe 
unui import din marile centre occidentale, pentru bisericile 
orășenești, ; 

8 esi contact direct cu arta barocului, prin Interes gps 
reformei, nu este neapărat decisiv pentru Mapai uran ata holta 
tinem seama de faptul că aici exemplele sint pul 1775) EE: 
bisericii romano-catolice din Sighet e pictată după $ ae 

fată de care configurația culturală tra 
ele provin din lumea catolică, fal Em Ini rezervată: 
ea matan EPA SIA fi sg toate mot oem a influenței venite 

Cu totul alta putea ۱۱ at ° | 
prin filiera unor vite ortodoxe care neceptaseră deja barocul, eum ar ti 


cană sau Moldova, care primiseră la rindul lor inriuririle 
prin intermediul Poloniei, sincronizatá cu marile mişcări culturale 
ale Europei occidentale’. í 

Analizind modalităţile specifice de receptare a barocului în dife- 
rite medii sociale, observăm că, deşi acesta este de obicei asociat clasei 
nobiliare, el a pătruns pind in zonele rurale, unde a fost adoptat doar 
pentru caracterul său decorativ gi fastuos, rupt de ansamblul complex 
al fenomenului baroc si lipsit de sem nificatiile ample pe care acesta le 
căpătase, În astfel de prelucrări formale proliferează barocul în arta 
populară a Ucrainei”, dar si în pictura sau în decorul ramelor sculptate 
ale icoanelor si iconostaselor din zonele ortodoxe ale Carpaţilor poloni 
si slovaci unde sfirgitul secolului al XVIII-lea aduce schimbarea sti- 
lului tradiţional și înlocuirea lui cu stilul baroc259, 

Transpuse de meșteri populari în icoane sau xilogravuri, inter- 
pretate în decorul cărţilor religioase, motivele sí formele baroce capătă 
o largă circulație. Asemenea ecouri întîlnim si in xilogravurile transil- 
vănene, în operele unui Pop Gheorghe, Pop Onisie sau Pop Simion”, 
dar şi în icoanele din bisericile maramureșene semnate de Gheorghe 
Visovan, de la sfîrşitul veacului 5 

În pictura bisericilor din Maramureșul istoric, monumentalul 
baroc se transforma în gratiosul și fragilul rococo, acesta fiind o prelu- 
crare a barocului într-o gamă minoră, deja descărcată de semnifica- 
(iile adinci si astfel mult. mai uşor de preluat. Dealtfel, în secolul al 
XVIII-lea, rococoul cuprinsese Europa centrală şi incepuse să se insta- 
leze în Rusia. 

Fenomenul „modă“ nu trebuie nici el neglijat în înţelegerea pro- 
cesului de adoptare a unor forme baroce şi rococo, cu atit mai mult cu cit 
avem de-a face cu monumente „reprezentative“ ale comunităţii sătești 
comanditare, căci rococoul exprimă, dincolo de rafinamentul desuet 
al artei de budoar în care a fost creat, gustul unui grup social de condi- 
tie mijlocie, cu aspirații disproportionate spre fast fata de posibilită- 
tile mediocre de realizare. Iată de ce rococoul este mai uşor de preluat 
chiar de către colectivitatea maramureşeană, faţă de care reprezintă 
un element cultural nou şi străin. 

Acceptarea tirzie si rezervată s-a făcut în bună măsură formal, 
limitindu-se la repertoriul decorativ şi ráminind izolată. 

Dincolo de relativa deschidere şi receptivitate a societății locale 
la undele care aduceau pini aici modificärile petrecute in gustul şi 
sensibilitatea artistică a epocii, instaurarea spiritualităţii baroce 
inte sobrele cadre ale tradiției post-bizantine urma să rămînă super- 
icială, 


Ucraina apus 


TOADER HODOR 


De numele lui Toader Hodor se leagă introducerea pieturii de 
factură barocă si rococo în Maramureş. 

Lucrările sale se caracterizează prin folosirea unor elemente mor- 
fologice si a unei sintaxe specifice barocului intrat în faza rococo. Nu 
este vorba despre apariția sporadică a unor motive juxtapuse, ci de o 
adevărată concepţie unitară, aplicată coerent în organizarea ansamblu- 
lui pictural, 

Zugravul a urmat cu consecvență anume modele care îi deveniseră 
familiare, pe care le folosește eu dezinvoltură si ingeniozitate formală. 
Se simte în opera lul ceva din plăcerea improvizaţiei şi a jocului faute- 
alei eh formele $i motivele ornamentale atit de dragi barocului şi roco- 

Linia are viata ei proprie, liberă $i capricioasă; ea conduce firul 
formelor deschise, pline de graţie si artificialitate, construite într-o 
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Semnătura zugravului Toader ۷, 
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epia amplificare dinamică, in care alăturările antitetice isi c 

elt Sl ۹6 6 armonios; culoarea, vie si pitorească ala 
Š : ١ J E iv ۳ : : 1 d Li 8 N 4 ' uc- 

neste în contraste decorative; ansamblul urmărește să producă un efect 


Safe حا‎ şi uimire — lata tot atitea teme baroce vehicu- 
: | usurintà de zugravul popular. 

Toader Hodor este un zugrav originar din Viseu-de-Mijloc?% 
după cum îi place lui să sublinieze iscälindu-si picturile. P اليب‎ 
crărilor sale în Maramureş e semnalată abia în Primii ani at satel ۳ 
AIX, în citeva biserici de pe cursul inferior al Izei și din satele allata 
pe o rază relativ apropiată: Cornești, Birsana (1806), Văleni (1807) - 
Nànesti (1809). e 7 

: Dacă pentru Alexandru Ponehalski era definitorie atitudinea 
tradiţională față de spaţiu, pentru Toader Hodor este caracteristică 
necontormarea la structura arhitectonică dată, încercarea de a sparge 
iluzoriu spaţiul şi de a-l înlocui cu altul, mai bogat și mai fastuos. 
Cadrele scenelor se complică si se fragmenteazá, imprim înd o mişcare 
deschisă, dinamică, opusă echilibrului de tip static din picturile de 
tradiţie post-bizantină. 

Ansamblul pictural este organizat prin permanenta interrela- 
tionare a scenelor, folosindu-se repetat aceleaşi elemente derivate din 
jocul unor linii curbe şi contracurbe, care-și răspund reciproc, prin 
rapel compozițional şi se regăsesc ca un ecou în formele mobilierului 
din biserică. Compoziţia interioară a scenelor oscilează între folosirea 
unor scheme clasice şi, mai rar, a unor formulări dinamice specifice 
barocului. 

La rîndul lor, personajele schiţează uneori atitudini „baroce“, 
în „contraposto“ sau în mișcări violente de răsucire, accentuate de 
jocul involburat al faldurilor îmbrăcămintei. 

Vesmintele sînt un amestec sui-generis de piese din recuzita baro- 
cului, combinate cu costume de epocă şi cu altele din portul popular; 
o atenție specială este acordată costumelor feminine, deosebit de bo- 
gate. š 
Dar cel mai bine realizate in opera lui Toader Hodor sint figu- 
rile personajelor, mai ales cele feminine, creionate sugestiv, din citeva 
trăsături de penel, cu dezinvoltură şi precizie. 

Fundalul scenelor este în general neutru, cu o aglomerare de 
personaje sau, uneori, de arhitecturi imaginare, într-o perspectivă 
fantezistă. > 

Gama cromatică, vie, bazată pe culori contrastante (alb-rosu- 
albastru), susține, la rindu-i, jocul vibrant al formelor. 


i i i i icturilor lui Toader 
i în ceea ce privește programul iconograftc al picturi loade 
odor apar trăsături caracteristice, în cadrul mai larg al modilicàrt- 


lor (simptomatice, dealtfel) produse la sfîrşitul veacului XVIII si 


inceputul celui urmátor, atit in selecţia si succesiunea temelor, cit şi in 


lor, a 

APRES în afara ilustrării temelor SARUM ala) MOM 
iecárei încăperi (respectate mai ales In altar, u 

qe = jet Ned euharistie si Inviere), trebuie remarcat 


lui, Acesta este 
ic, cu accente moralizatoare, al ansamblu st 
0 iconografia, altarul 7 29 Me sen eos 

in ,Apocalips", apoi devine dominan 5 ۱ ° 
al ie w aturi ou la st 
jald sascouslunes 7 A Ma ale „Vechiului Testament" 


cu sens moralizator dintre يد‎ sugestiv în pronaos cu Jude» 


nnificatia dominantă, alte 
“(elelul marial, al copilăriei si 


si „Noului Testament", pentru a se Ine 


cata de apoi. 
Selectia temelor fiind în acord 


cicluri iconografice apar incomplete 


Fig. XVIII CORNEȘTI, 
ALTAR 
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gore Dialogul, 7. Sf. Ioan cel milostiv, 


vestit de înger, 8. „Cintărirea cărților 
8. Sfint ierarh, 9. Sf. Averchie, ۰ 


Sfint ierarh, 11. Sf. Amfilohie, 12. Si. 
Ambrosie, 13. Sf. Antipa, 14. Sf. Sil- 
vestru, 15. Sf. Nicolge, 16. Distrus, 
17. ... papa de la Roma, 18. Sfintul 
Jacob, 19. Sfint făcător (de minuni), 
20. St. arhidiacon. 


şi a banilor“, 9. „Cele 40 de slujbe care 
i s-au arătat beteagului“ (Sărindar), 
10. lisus cu Luca și Cleopa, 11. Viziunea 
sfintului Ioan in Padmos, 12. Aflarea 
capului Sfintului Ioan Botezătorul. 


111 
1—3. Sfinţi ierarhi, 4. Sf. loan Gură de 
Aur, 5. Sf. Vasile cel Mare, 6. Sf. Gri- 


vieţii publice a lui Iisus, etc.) sau chiar lipsesc (ciclul marilor sárbá- 


tori). 


_ In privinţa redactării temelor, se observă o mai accentuată in- 
fluentä occidentală, fără însă ca aceasta să devină definitorie. 


Prima biserică din seria celor pictate de Toader Hodor pare să fie cea 
din CORNEȘTI, pe Valea Cosăului. Inscripţia păstrată fragmentar, 
pe peretele nordic al naosului, ne dezvăluie doar numele zugravulur™, 
dar analiza structurilor stilistice ale operei sale plasează pictura acestei 
biserici pe prima treaptă a evoluţiei spre formulele ulterioare, mult 
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۱-8 si 10. Ierarhia cerească, ۰ 
tarea Maicii Domnului, 

n 

1-2, Jertfa lui Ahab împărat și a proo- 


recului Mie, 3. Jertfa lui Ghedeon, 
4. Plingerea lui lisus, S. Viziunea sfin- 
tului Petru din Alexandria, 6. Sf. Tre- 
ime la Mamvri, 7. Proorocul Zaharia 


VI N V 
0 


Evanghel 
, 6 losi? vindut de frafii 
Degradnt. 
ughelistul Matek 


im lui Noe, 1۸۵ 
du-se arde jertfa („Popii 


= 


1 1. Soborul arhanghelilor, 2. Sf. Treime, 3. Arhanghel trimbitind, 4. Luna, 


11 1. Evanghelistul Marcu, 2. Înălțarea si. Die, 
Daniil în groapa cu lei, 5. Lapidarea sf. Stefa 
săi în Egipt, 7. Evanghelistul Luca. Sa. 
neidentificat, 8e. Ilie hrănit de corb, 9 Eva 
111 1. Facerea lui Adam sia Evel, ۰ Ispit 
Adam أو‎ Eva pling la ușa ralului, 5. A 
ce, 6. Jertfa lui Avel si Cain, 7. Cain il 


Scara 


ucide pe A vel, 
Cain, ۰ 

trus, 13. ۱۱۱۵ ۳۵ 

cel ce au ars focul din cădelaiţi” 


IV 1, Cina cea de taină, 8. Spălarea pie 
Ghetsimani, ۰ Sarutul lut Iuda, g— 12. Episoade din 
de pe cruce. 


trea 
V 1, Sf, marele mucente Teodor, 2. Staţii doctori fà 


/ şi Damian, ۰ Irodiada și soldatul cu capul sh loan 
; | iul Nestor cu Lie, 6. Pilda i caruia ba 
y cerea fiului risipitor, 1, Fiul r te porot, 
LY ALIA ait), 8. proorocul Fond lesind din chit, À 
11, Distrus, ۰ Distrus, an erbului?), 13. 
samarineneli", 15, „Dumin slàbànogului", 16 „Duminica 
H „Dumain Tomei. 
= rie; 
|= ri 


Si aici motive] i 
° S motivele aparţin alfab i 
izolate sau simplu juxtapuse, onto lié baroc, dar ele rámin încă 
ziţionale tradiţionale; Shite dis 4 os ۱۱۰۹6 unei structuri compo 
baroce, sintaxa lor rămîne ancorată in ín i he on 
reze de echilibrul clasic, radiyie, nereușind să se elibe 
e bolta naosului sint : i 
Sfinta Treime, în ا‎ dedu nal median, două teme: 
crucea si Sfintul Duh-porumbel), si Soborul میب‎ M anre 
in centru, mhz e pie dee do ren M i anghelilor, Mihail fiind 
suflind in trimbite si Soarele si Luna aren یلجت ید‎ der Ree 
T , tm: 
_ Pe poalele bollii, spre sud, este intăţi ata Ji ăl 
Ilie, într-o trăsură trasă de citeva perechi 4 "Yes Tbe IM 
alături episodul investirii discipolului său Eli ats e eus 
sint figurate alte scene, printre care Sfintul Ilie hr ی[‎ SH 
ii Tawa: : ul Ilie hrănit de corb si Scara 
Spre cele pat 1 itäti TS f 
isti. p patru extremităţi ale bolţii sint reprezentaţi evanghe- 
În această ă i i ii 
E موص‎ Sas programul iconografic al bolţii naosului pare 
udecata de apoi dominată de prezenţa Sfintei Treimi şi a 
Arhanghelului M ihail ; spre ea cheamă arhanghelii sunind din trimbit - 
despre ea márturiseste şi prezenţa evanghelistilor; in sfirsit Inüljarea 
sfintului [lie are si ea o semnificaţie eshatologica si e asociată speranţei 
în înviere. 
Pictura altarului este în general ifrabi ii 
m i | greu descifrabilă, fiind f 
înnegrită. Pe boltă se ghiceste cu greu o imagine a Maicii Daniel 
protecioare, cu omoforul desfăşurat pe braţe. 
۳ ee 0 5 0 ^ 
resti. poalele bolţii, de jur împrejur, sînt reprezentate cetele înge- 
În registrul următor, subiectele sînt 1 ificati 
3 1 ator, st egate de semnificația alta- 
ralui: teme de jertfă şi euharistie în Sacrificiul lui Avraam, مسج‎ în 
mormint a capului sfintului Joan Botezătorul: şi Viziunea sfintului 
Petru din Alexandria si o tema legată de promisiunea învierii în scena 
apariţiei după moarte a lui [isus cu Luca şi Cleopa; la est este infáfisat 
Zaharia vestit de înger”; singurele străine de iconografia altarului rá- 
m în reprezentările celor Zece slujbe care s-au arătat beteagului şi Cintă- 


rirea cărţilor si a banilor. 


5. Soarele. 


temă pe Cain, 9. Lameh il uci 
derea Sodomei și Gomorei, 12. Dis 


pe cruce, 14. Crucificarea, ۰ 
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Pe registrul al treilea se desfäsoarä 0 xd iată EE 
zentali cu saccos, omofor, mitră şi cirjá Ne aise fa este foarte degra- 
3 În naos, pe primul registru al pereților, pru vis reprezentate 
dată. Cele citeva scene descifrabile sugerează ee ri Paerrea Bvel 
momentéxdin „Geneză“: pe peretele sudic se ی‎ sins si pign 
pita FU, apoi „Cind au șezut Adam și Eva ȘI V i sapă si Eva 
i-au Invatat să lucreze“, urmată de scena in care 46%: 

Tet Glelul se continuă pe peretele vestic in scene 2 وی ريو‎ ii 
date, din care se păstrează numai inscripțiile: سای‎ cosas 2 
Uciderea lui Avel de către Cain si, in sfirgit, ةر‎ w Be bia lui 
Cain orb fiind Lameh“; pe peretele nordic mai descifram: Cora u 
i a si Gomora. , f 1 
SR MARRY ie al peretelui vestic mai cuprinde trei teme dis- 
parate: Daniel în groapa cu lei?%, Lapidarea sfintului Ștefan si un 


episod din Viaţa lui Iosif. 


10. „Vlădici“, 11. Preoţi, 12. Cuvioși, 29. Tătarii, 30. Burcuşii(?), JE. Arme- 
13. Sihastri, 14. Călugări, 15. Călugă- nii, 32. Pilda fecioarelor, a. Fecioarele 
rite, 16. „Cuvioasele mueri", 17. ,Drepti“ înțelepte, b. lisus cu biserica-mireasă. 
18. Cei trei patriarhi în rai, 19. Îngeri I 

trimbitind, 20, 21, 22. Deisis, 23. Moise 1. Sf. Paraschiva (impärtind haine) 
şi evreii(?), 24, 25, 26. Neamuri de „pă- săracilor, 2, 3. Distrus, 4. Sf. Gheorghe 
cătoși“, 27. Mus(calii?), 28. Turcii, ucigind balaurul, 5. Sf. Marina marte- 


Pictura registrului al doilea al pereților naosului se păstrează 
tot fragmentar si ne indică prezenţa unor scene care fac parte din ci- 
clul Patimilor desfășurat de la sud la vest şi nord. Pe peretele sudic, 
în Cina cea de taină, personajele sînt așezate în jurul unei mese dreptun- 
ghiulare, cu lisus la mijloc si cu apostolul loan aplecat tandru pe 
pieptul său; cîțiva apostoli sînt văzuți din spate — între ei, Iuda care 
aruncă hrana262. În Spălarea picioarelor, lisus e îngenuncheat, încins 
cu un sort și se pregăteşte să spele piciorul apostolului Petru, ca în re- 
dactarea mai realistă occidentală. Scenele de pe peretele vestie sint 
distruse în jumătatea superioară, odată cu construirea tribunei (aici 
erau reprezentate probabil episoadele judecății şi Drumul crucii). 

Dintre scenele de pe peretele nordic se păstrează doar ultimele 
trei, În Punerea pe cruce, lisus e culcat pe crucea aşezată diagonal pe 
pümint, în timp ce doi soldaţi se pregătesc să bată cuiele. În Răstigni- 
rea sint prezentate cele trei cruci (tilharii eu braţele legate in spatele 
traverselor, spre deosebire de lisus cu palmele bătute în cuie); din asis- 
tență fac parte Maria, Ioan si soldatul Longinus, alături de care apare 
un personaj bätrin, cu barba albă si pălărie mare, care ține un baston 
In formă de T (Iosif din Arimateea?). Cobortrea de pe cruce urmează 


schema compozitionalà a vestitei lucrări eu ae 
| | eeasi temă de Rubens: 
lisus este coborit de pe cruce eu ajutorul a două scări, corpul său şer- 


Nate In cădere, susţinut într-un iulgiu, în Hee ce jos Maica Domnu- 
dicate, 


și Maria Magdalena îl aşteaptă cu braţele r 


Fig. XX CORNEŞTI, 
PRONAOS 


š Judecata de apoi 
L. Îngeri, 2. Prooroci, 3. Apostoli, 


4. Maica Dommlui cu pruncul, 4a. 


Arhanghelul Mihail, 4b. Arhanghelul 
Gevrll, 5. Mucenici, 6. Mucenite, 7. 
Patriarhi, 8. Împărați, 9. Împărătese, 


s-au rugat Maria în Muntele Misi 
22. Rugăciunea Anei în grădină, 
tilnirea Maicii Domnului cu Eli 
24. Fecioarele nebune. 

HI = draperie. 
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= Registrul al treilea al pereţilor naosului prezintă citeva teme 
disparate: Sfintul mare mucenic Teodor, Sfinţii Cosma şi Damian, apoi 
Lupta lui Nestor cu Lie, cu accentele ei locale, și scena în care solda- 
tul îi prezintă Irodiadei capul sfintului Ioan Botezătorul; apar, de ase- 
menea, citeva pilde — a bogatului care stringe averi pe pămînt (ame- 
nintat de „moartea“ cu o coasă uriașă), a fiului risipitor, ete,; din ci- 
clul Învierii apar Duminica mironosifelor, Duminica Tomei si Ieşirea 
lui lond 0۱۲ ۰ 
În pronaos domină Judecata de apoi, care se desfăşoară in regis- 
trele superioare. Pe peretele vestic se află Iisus, în veșmintele patimi- 
lor, cu Maica Domnului şi loan Botezătorul în Deisis, între îngeri 
care trimbifeazis alături, raiul e reprezentat de cei trei patriarhi 
cu sufletele celor mintuiti in braţe; mai jos apar instrumentele pati- 
milor (pe un minuscul tron al Hetimasiei) și balanţa în care se cintáresc 
sufletele; un fragment de pictură ilustrează Învierea morților, iar dintre 
cei mistuiti în focul iadului nu se păstrează decit: „care jură strimb“;si 
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lind diavolul, 6. Îngroparea Mariei Egip- 
teanca, 7. Împärtäsirea Mariei Egip- 


dul (femeia care nu face copii), 14. Cru- 
cea, sulița și buretele Patimilor, 15. 


Cintărirea sufletelor, 16. Cartea păcate- 
lor, 17. Iadul (chinurile), 18. Ispitirea 
lui lisus (pe munte), 19. Ispitirea lui 
lisus (transformarea pietrelor în piini), 


teanca, 8. Fuga în Egipt, 9. „Cind au 
pus Maica Precista minurile la loc“, 
19. Maria unge cu mir picioarele lui 
lisus, 11. lisus eliberează pe femeia 


adulteră, 12. Învierea morţilor, 13. Ia- 20. Sf. mucenie Hristofor, 21. „Cind 


„care nu vrea să aibă coconi“. Cetele celor ce se îndreaptă spre judecată 
converg din registrele superioare ale pereţilor de est, sud și nord?*4, 

Cetele ,neamurilor* cuprind interesante localizári si descrieri 
de costume, in care se amestecá pitoresc elemente de port popular si 
modă a epocii. Astfel, dacă turcii sint înveșmîntaţi in traditionalii 
salvari, pe deasupra poartă tunici închise cu găitane, iar căciulile au 
marginea îmblănită; tătarii au tunici lungi pina la pămînt şi haine 
cu mineci largi; foarte interesanti sint armenii, cu elegantul joben de 
modă europeană, haine strimte 5i scurte închise cu găitane şi pantaloni 
bägati în cizme; în sfirgit „curuţii“?% au o fizionomie roots (musta- 
tile „în fureulitä“), poartă tunică, pantaloni strimti و‎ căciuli înalte, 
cu virful ascuţit, 

Sensul eshatologic al ansamblului e subliniat de Parabola fe- 
cioarelor, cărora meşterul zugrav le-a acordat ۵ deosebită atenţie, 
într-o încercare de a le diferenția psihologie, atitudinile; tema eulmi- 
neazá cu reprezentarea lui Iisus de mină cu „biserica mireasă”, 

Registrul inferior al pereţilor pronaosului este dedicat, ca de 


obicei, în principal unor personaje feminine, 
Astfel intilnim TAWA episoade răzlețe din ciclul marial si al 


copilăriei lui Iisus; Cind s-a rugat ۸ ۲0۱۱۱/۶۹۹, ۸۹ Maicii 
Natal cu Elisabeta, „Cind s-a rugat Maria In Muntele Măslini- 
lor“ (91)26, Fuga în Egipt $i „Cind a pus Maica Precista minurile la 


10200 , 


Din programul iconografic al pronaosului fac parte citeva fapte 
din viaţa lui lisus (Ispilirea lui Iisus de către diavol, سل‎ eliberează 
femeia adulterd si Ungerea cu mir a picioarelor lui Iisus)", Pe peretele 
sudic mai sint reprezentate două episoade din Viafa Mariei Egipteanca: 
Împärtäsirea şi Inmorminlarea?? , | = 

În sfirsit, tot aici apar sfintele 6 Paraschiva și Marina 
marlelind diavolul, Sfintul mucenic Hristofor (cu cap de ciine) si Sfîntul 
Gheorghe ucigind balaurul. 


Structurarea compozilionalä a ansamblului pictat folosește scheme 
baroce si rococo. 5 l 

Cele două teme reprezentate în zona mediană a bolții naosului 
sint închise în cadre; unul, specific baroc, e format din două coloane 
puternice, care susțin un lintel; celălalt, de tip rococo, este un meda- 
lion cu traseu neregulat, compus din linii curbe, inegale, alăturate 
alternativ convex-concav, de-a lungul cărora se desfășoară un 
frunziș descris cu grație si minutie; cadrul arhitectonic este si el 
încununat in partea superioară cu un medalion similar. Dar, desi 
aceste două motive sint tipice pentru alfabetul plastic al barocului 
și rococoului, plasarea lor pe boltă, într-o simplă juxtapunere, care le 
lasă izolate atit unul fata de celălalt, cit și față de scenele alăturate, 
marchează faptul că ne aflăm de-abia în faza de apariţie si de insinuare 
a acestor motive în sintaxele tradiționale. 

De asemenea, organizarea compozi(ionalá a picturii de pe pereţii 
naosului folosește motive baroce în sintaxe de tip clasic: medalioane 
în formă de pară, prinse unele de altele, se succed în primul registru; 
deasupra lor atirná marginile suspendate ale unei draperii reprezentate 
în „trompe l'oeil"; o panglică îngustă cu fundite desparte acest re- 
gistru de următorul, în care suprafaţa este separată de coloane inalte, 


legate prin ghirlande de frunzis aruncate peste „cupole“ roşii, cu deschi- 


dere barocă; o nouă bandă, cu frunze mici dispuse în diagonală, deli- 
mitează registrul, în timp ce marginile superioare şi laterale ale poale- 
lor bolţii sînt marcate de o fisie decorată cu un motiv în zigzag. 

Abia registrele superioare ale timplei prezintă o structură mai 
apropiată de sintaxele baroce, nemaifiind delimitate, ci formate dintr-o 
alternanță de medalioane de tip rococo, compuse prin acelaşi joc de 
curbe și contracurbe, ca şi medalionul de pe boltă. De jur împrejur, 
m arginile unei draperii reprezentate în volum urmărese conturul tim- 
plei. 

Dispunerea scenelor pictate în altar şi pronaos este şi mai simplă, 
tormată din juxtapunerea unor arcade (dintre care unele cu deschidere 
de traseu baroc) sprijinite pe stilpi, în jurul cărora se înfăşoară în spi- 
rală un vrej de viță-de-vie. 

n compoziţia scenelor sint puţin folosite schemele baroce, prefe- 
rindu-li-se tot soluţiile clasice, de tip static (schema rubensiană a Cobo- 
۱۱۲۱۱ de pe cruce rămîne totuşi o excep[ie??2), 

Personajele sînt de obicei numeroase şi ocupă aproape tot spa- 
tiul scenei, ceea ce produce aspectul fragmentat, chiar »fárimitat^ al 
ansamblului, 

, ١ Mult mai tare se resimt ecourile barocului în tratarea persona- 
jelor, în atitudinea si gesturile lor, completate de mișcarea drapajului. 

n Punerea pe cruce, cei doi soldati descriu mişcări largi: unul 
face un gest de fandare, viu gi sugestiv, subliniat de picioarele lungi 
văzute din profil, celălalt schițează cu mina ridicată un gest amplu, 
cele două atitudini completindu-se reciproc, ۱ 

Dar poate cel mai sugestiv este Sfintul Teodor, reprezentat în 
contraposto, sprijinindu-se pe piciorul sting şi flexindu-l pe dreptul, 
cu corpul răsucit spre dreapta si cu capul întors spre stinga; mina dreaptă 
ține o suliță, s nya este văzută în racursi, pusă în șold, cu palma 


Toader Hodor, costumul unui personaj 
(armean) din Judecata de apoi, 0 
din pictura bisericii Cornești. 


Hodor, costum, detaliu din Pilda 


pictura bisericii 
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aoco fecioare, 


Toader 
, sfirgit celor 
cenele mult ridicate, În SM intr-o singură linie curbă, care û Cornesti. 


întoarsă spre înăuntru: manti 
pesta piept si eade th fal suis oală pe xu trece in di 
Costumele bogate, sint forma ع و‎ os 
care se str ` ormate din elemente eterogene, print 
ar ecoará numeroase observații di it a ta 
Sfintul Teod apii din realitatea înconjurătoare 
fe Lite sates re Mss یت‎ Mihail, poartă veşminte inspirate din 
يكل‎ à (( nică trel-sferturi, o vestă strimtă d i 
pătrată si o mantie pe umăr), Alte eleme te isi increas 
lui; costumul lui Lie tn Aș ali nau م‎ tim pu- 
găitane, pantaloni o REIHEN dintro jun ca albastră inchisă in 
şil, ți $i căciula înaltă, cu vîrful as t273; 
soldatul care l-a decapitat pe Ioan Botezătorul e infätisat in rna d 
husar, cu căciulă cu panaș și ciucuri, tunică scurtă, roşie împodobită 
cu wass Si pantaloni strimti, albastri, in cizme inalte; pe de altă 
FRE care îl chinuiesc pe lisus poartă uniforme din armata 

Dar cele mai frumoase, mai bo ate si mai pitoresti sint i - 
deauna in picturile lui Toader Hodes costumele fenis Die 
cioarele nebune“ sînt îmbrăcate simplu și sobru, cu o tunică scurtă 
pe deasupra uneia mai lungi, în schimb „fecioarele înțelepte“ au toa- 
lete somptuoase, compuse dintr-o cămaşă cu mineci lungi, vestă, fustă 
care cade în pliuri bogate, și sort, de asemenea, larg și uşor incretit; 
unele mai poartă si o năframă rosie, pusă pe umeri $i incrucisata în 
faţă, peste piept; toate au la git mai multe siraguri de mărgele roşii, 
care ar putea reprezenta „zgarda scumpă“ din coral; peste părul lăsat 
liber, în bucle largi, sint așezate coronite. „Mireasa lui lisus“ poartă 
cămașă cu mineci ample, terminate cu volan, tunică cu mineci largi, 
o vestă cu minecute scurte, fusta albă bogată, cu sort roșu, iar pe 
cap coroană, pusă peste un văl lung. 

„Prinţesa“ eliberată de sfintul Gheorghe are pe crestet o coroană 
inaltă, închisă, de sub care se desfășoară liber părul inelat. Irodiada 
are si ca părul acoperit cu un văl roșu, prins sub o bonetä cu pană 
în vîrf. 

Figurile personajelor sînt conturate într-un stil grafic desăvirşit 
$i schitate cu virtuozitatea unui mare desenator. Pe fondul complet 
nemodelat, pe care doar obrajii sînt marcați prin două pete roz, zu- 
gravul „desenează“ chipul prin citeva trăsături de penel: sprincenele, 
drepte sau ușor arcuite — dintr-o singură pensulatie cu negru; nasul, o 
linie brun-deschis, ca o umbră, iar nările, prin două liniute; gura e 
o pată rosie, iar bárbia un mic semicerc; ochii mici, rotunzi și plini 
de vioiciune, au irisul format dintr-un punct lipit de pleoapa superi- 
oară, marcată prin două linii; părul castaniu are întotdeauna suvitele 
desenate cu mare plăcere și rafinament, in tuse subţiri, negre, care 
conturează bucle, firicele rebele, zulufi... Asa sint construite de exem- 
plu figurile din grupurile „drepţilor“ şi ,mucenicilor” din Judecata de 
apoi, ca şi chipul rotund, cu buze pline, al „prinţesei“ salvate de stin- 
tul Gheorghe. Figuri individualizate, dar construite după acelaşi prin- 
cipiu, au arhanghelii pictaţi pe bolta naosului, cu ochii mari albaştri- 
verzui și gura frumos conturată cu roșu, 

Cea mai interesantă încercare de diferentiere psihologică o au 
chipurile „fecioarelor nebune“, Fiecare are altă expresie, alt grad de 
disperare, sugerat prin poziţia ușor deosebită a sprincenelor, a och on 
a gurii și a raportului dintre aceste trăsături, Prima 9 SH ma 
apropiată de ușă, ţine o mină pe clanţă, iar în cealaltă cande NA nsă; 
are capul ridicat, dar ochii plecați, sprincenele conturate a k jus h 
nedumerire, jar colțurile gurii lăsate în jos. Dr ktoarolo aon ms 
întoarse una spre alta, {inind strins candelele stinse ŞI ly sprij 


le larg desfäcute 

resemnate capul aplecat pe mină, A treia, cu braţe | 
- | tincioasá, are o figură mirată, eu sprite 
intr-un gest de disperare nepu nord tine o mind lingê AAA 


agonală 


îneruntată si buzele îi sint dese 


ască în plins. Totul concură la ال‎ 
iv: poziţia corpurilor, cu umerii cazu; ae 
dinile si privirile in dialog, pina $1 pa | A 
te, Am putea apropia dare ل‎ as 0- 
ării de atmosfera tipica à spiritualității 


arată gata să izbucne 
efect deosebit de sugest 
turile neajutorate, atitu 
căzut în ۵ dezordona 
nantă reprezentare a disper 
ARTS stil grafic căruia i se datorează desenul fetelor, ی‎ 
si sredilectia pentru tratarea minufioasa A he لدي د ی‎ 
în fu rococoului !); în sumarul peisa] in care sint plasa ep us ] T 
firele de iarbă sînt întotdeauna figurate cu hey war cu c 
erau descrise Si costumele, sau chiar harnasamen h T 13 = 
Rarele apariţii arhitectonice din fundalul scene i ( x ap Ps 
elemente din limbajul barocului (cum ar fi acoperișul in 10 
bulb din Spălarea picioarelor) ramin Roses a 
Gama cromatică este restrinsa, dar se ۶ pe cont 
puternic al culorilor dominante (rosu, albastru $1 alb) care e er 
dentá pe fundalul celorlalte tonuri pastelate (ocru si verzui-desc is). 


Pictura care ne oferă cel mai coerent ansamblu decorativ, structurat 
după legi baroce, este cea a bisericii din BIRSANA. | 

Aici nu numai pictura murală, dar si icoanele si piesele de mobi- 
lier se conformează unor legi ornamentale de tip baroc. Avem de-a 
face cu un exemplu de aplicare consecventă a acelorași principii în 
organizarea întregului decor al bisericii, în cadrul căruia, tot ceea ce 
constituie ansamblul pictat, este opera unitară a zugravului Toader 
Hodor?^*, : 

În ceea ce priveşte iconografia, pictura bolții naosului are un pro- 
gram inedit; ea cuprinde mai multe scene cu semnificație complexă, 
reunite prin sensul lor eshatologic dominant, cu aluzie la Judecata 
de apoi. 

Spre nord este reprezentat Soborul arhanghelilor, cu arhanghelul 
Mihail în centru, tinind in miini sabia si balanţa, ca în ziua Jude- 
cátii de apoi?%; inscripţia liturgică parafrazatá, care însoţeşte scena, 
spune: „Să stăm bine, să stăm cu frică, să luăm aminte porunca lui 
Dum nezeu“*™*. Patru arhangheli sună din trimbite către cele patru 
puncte cardinale. 

Scena centrală a bolţii este Înălțarea sfintului Ilie, în carul tras 
de cai inar ipati, pe deasupra unor oameni care fug speriaţi de ploaie???. 
Ca urmare a „răpirii“ la cer a sufletului împreună cu trupul, Ilie a 
devenit simbol funerar și apoi o „figură“ a inältärii lui 115115275: se aso- 
ciază $i alte episoade din viata sfintului: Investirea discipolului Elisei 
$1 Proorocul Ilie hrănit de corb. 


Spre sud sînt figurate pe boltă teme d i 8 
; : z e ,,as 279. 
Fecioarei Maria??? si Scara lui Iacov. ee Indien 


Semnificaţia eshatologică este întărită de mărturisirea celor patru 


evangheliști c: | š : : SE 
UU sul care scriu la mäsutele lor, pictați către extremităţile 


Bolta altarului înfăţişează Incoronarea Fecioarei de către Sfinta 


sane TERRE occidentali) , temă de glorificare a Maicii Dom- 
, a 211 ra 4 A ` A A 
intrupárii. puseana^", zugrăvită in altar in legătură cu dogma 


< n registrul superior al pere 
m à nord, cetele ingeresti descris 
là cereascá ?5?; „Ceata celor cu 


tilor altarului se desfăşoară, de la 
e de Dionisie Areopagitul în , Ierar- 


| Beca | multe aripi* imi = 
ianghelilor*, „Ceata Stäpinilor“, „Ceata Rte ل ل‎ UR 
» »Ceata incepátoriilor* (?), „Ceata scau- 

reprezentați frontal, unii cu 
piept, alţii cu globuri pe care e scris 
e poartă săbii cu vîrful 


milor.., celor cu ochi multi" 


nelor“ $i „Ceata domniilor“ i 
mine încrucișate AT Wes AME 
„Stint, sfint, sfint“; arhanghelii $i „scaunel 


— 


Fig. XXI BIRSANA, ALTAR 


In 

1. Sf. Grigore Dialogul, 2. Sf. Vasile cel 
Mare, 3. Sf. loan Gură de Aur, 4—3. 
Sfinți ierarhi, 9. Sf. patriarh Chiril, 
10. Sf. patriarh Atanasie, 11. Sfint 
jerarh, 12. Sf. Serghie, 13. Sf. Ana- 
(stas)ie, 14. Sf. loan cel milostiv, 15. 
Sf. patriarh Sofronie, 16. Sf. făcătorul 
de minuni Nicolae, 17. Sf. patriarh Cli- 
ment, 18. Sf. patriarh Ipolit, 19-۰ 
Sfinți ierarhi, 23. Sf. arhidiacon Stefan, 
94. Sf. arhidiacon Lavrentie. 

IV 

1. Stint cuvios, 2. Sf. cuvios Macarie, 
3. St. cuvios Teofan, 4. St. Teodor Stu- 
dit, 5. St. cuvios Chiriac, 6. Sf. cuvios 
Marco. 
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acoperite doar cu aripile (serafimii) sau cu 
imi) ; aliii poartă tunici simple, supra use 
i »XInceputurile") ; arhanghelii și Nate 
peste tunică scurtă şi cu mineci 


cizme înalte, 


a medalionului cu denumi E 
ati ingeri sunind din trimbite, cädelnitind sat sarila 


în sus, Unii au trupurile 
o mulțime de ochi (heruv 
(„puterile“, „stăpiniile“ s 


au costume militare: vestă strimta 
largi, pantaloni strinsi pe picior si 
n cete, de o parte şi de alta 


căruia, sint figur 


sulite, aparitie ce poate fi consid 
R erată o aluzie la Parusie, Se - 
tia lor se completează cu cîteva scene din „Apocalips“ , Cu مان سیم‎ 


ovul Padmos și au văzut Apocalipsul“, 
au (atins) cărbunele de buze“289, 


5 P P P 
8 | 


e 


ا سا 


trimbitind, 12. Avraam merge in 


Egipt. 
11 


1. Arhanghelul Mihail salvează un copil 
de la înec, 2. Înălțarea sf. cruci, 3. Iisus- 
Vitä-de-Vie, 4. Viziunea sf. Petru din 
Alexandria, 5. Sf. Treime la Mamvri, 
6. Zaharia vestit de înger, 7. Sărindar, 
(„Cele 40 de slujbe ce s-au arătat omului 
celui beteag“), 8. ,Cintäreste (cărţile si 
banii)“, 9. Ilie rugindu-se, arde jertfa, 
10. Viziunea lui Ioan în Padmos, 11. 
Întiia aflare a capului 51. loan Boteză- 
torul, 12. Căinţa lui David, 13. Jertfa 
lui lov. 14. Sf. Onufrie împărtășit de 
inger, 15. Jertfa lui Iacov, 16. Iacov 
vine cu feciorii în Egipt la ۰ 


„loan, cînd au dormit în ostr 


$1 „cînd s-au văzut Isaiia în ceri si i- 


Mil MA 
aa 
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1. „Scaunele“, la. Înger trimbitind, 
1۳. Arhanghel cu suliță, 2. „Ceata Dom- 
niilor“, 3. „Ceata incepätorilor“, 3a. În- 
ger cu sabie, 3b. Înger cu candelă, 4. 
„Ceata puterilor“, 4a. Inger trimbifind, 
5. „Ceata herovimilor celor cu ochi 
mulţi“, 5a. Înger trimbitind, 6. (Ceata 
serafimilor) „celor cu multe aripi“, 6a. 
Înger protejind un personaj, 7. „Ceata 
arbanghelilor", 7a. Minune ce s-au facut 
in Coloo(se) a arbitratigu Mihail“, 8. 
„Ceata stăpiniilor“, 9.„ Ceata Ingerilor“, 
$a. Arhanghelul Uriil trimbitind, 10. 
Viziunea lui Isaia, 10a. Inger trimbitind, 
11, „Cind au zis Tatăl cătră Avraam să 
íasá la pămintu cel fágáduit^, 11a. Înger 


Arhanghelului Mihail ii este atribuită, conform inscripției, „Mi- 


loose a arhistratigului ۱۱۱۳۵۱۱۰۹۹۸, O altă minune 


nune ce s-a făcut în Co 


din viata sfintului, salvarea unui copil sortit pieirii“, este reprezen- 


idică amenint&tor sabia, coneretizind mustrarea 
ra lui David, care se pocăleşte ب‎ temă const 
urmat de îndurarea ۰ 


dine de idei este înfăţişată »vocatia® lui Avraam 


aseste ținutul natal şi se îndreaptă 
fiul fratelui său, „spre pămîntul 


ca simbol al sufletului salvat, care 


tată cu un registru mai jos. 
Un alt inger r 
proorocului Natan, asup 
derată un exemplu de penitent, 
În aceeași or 


care, la porunca lui Dumnezeu, își par 
eu soția lui — Sarai — gi eu Lot, 
'Tema este prezentată 


fágáduintei^. 


j287, 


urmează chemarea Domnului cle de jertfă din „Vechiul "Testament" 


adevărat“ şi nu „dumnezeilor străini”, 


Acelaşi sens Îl au 9 
adresate „Dumnezeului celui 


ai Z À 


în Jerifa lui Ilie (alături de jertfa împăratului Ahab către zeul 
Baal) si Jerifa lui lacov*9**. Un alt episod din viata patriarhului 
lacov este „Intrarea sa în Egipt“, împreună cu feciorii săi, mer- 
gind la Iosif, fiul său cel mai mic, ca să se împlinească astfel 
prezicerile acestuia2*?, 

Alte imagini simbolizează euharistia ( Iisus-Vifd-de-Vie si Vizi- 
unea sfinlului Petru din Alexandria) sau impărtăşania (Impärtäsirea 
sfintului Onufrie), 

Jertfa liturgică este închinată Sfintei Treimi, reprezentată in 
Filoxenia lui Avraam?%, şi sfintei cruci, din scena Aflarea sfintei cruci, 
cu Constantin și Elena, 

In sfirsit, Găsirea capului sfintului Ioan Botezătorul ilustrează 
o legendă ۰ 

Alte scene reprezintă „Cintărirea cărților și banilor? زو‎ „Cele 
patruzeci de slujbe care s-au arătat omului beteag (,Sárindarul"). 
Plasarea acestor teme cu sens moralizâtor în altar indică o importantă 
schimbare de optică, caracteristică dealtfel modificărilor spirituale 
operate în veacul XVIII. 

Teoria sfinţilor ierarhi completează programul altarului, cuprin- 
zînd registrele inferioare păstrate fragmentar. Sfinţii episcopi „numiţi 
patriarhi“, dintre care nu lipsesc ierarhii liturghisitori, poartă saccos, 
omofor încrucișat pe piept, mitră şi cîrjă episcopală. Dintre „sfinții 
părinţi“ sint menţionaţi Sfîntul Teofan monah, Sfîntul Teodor Studit, 
„Sf. părintele nostru Irinah" si „sf. părintele nostru Marco“, purtind 
potcapul călugăresc si tinind mătănii în miini. 

Pictura naosului se caracterizează si aici in primul rind prin 
reprezentarea în paralel a „Genezei“, în 20 de episoade extrem de detaliate, 
cu scenele , Patimilor**, in 18 episoade. 

Ciclul debutează cu Facerea lui Adam si a Evei şi se continuă cu 
evoluţia faptelor în ordine cronologică, punind accentul pe seria păca- 
telor umane şi pe atitudinea dumnezeirii, a cărei prezență se face 
permanent simțită, atit prin acţiunile de pedeapsă, cit şi prin cele de 
îndurare. ۱ 


Fig. XXII — BIRSANA, 


investirii de la sf. Ilie, 
Jb. Sf. Ilie hrănit de corb, 


1e. Oameni care se ascund 
de ploaia sf, Wie, 2. Inger 
trimbitind, 3. Evanghe- 
listul loan, 4. Soborul Ar- 
henghelilor, 5, Evanghe- 
listu) Matei, 6. Evanghe- 
listu) Luca, 7, Scara lui 
Iacov, 7a, Dumnezeu- 
Tatăl, 8, Indijarea Maicii 
Domnului, Ba, Jisus, 9, 
Evanghelistul Marcu. 

11 1. Facerea lui Adam او‎ 
a Evel, 2, Ispita şarpelul, 
3, Alungarea din rai, 4, 
Adam și Eva pling la usa 
raiului, 5, Satana li cere za- 
pis lui Adam, 6, Adam 1i dă 
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Ispita sarpelui este urmată de Alun 
care ,8u şezut Adam si au plins“ în f 
se opreşte din loc în loc, se insist 
revelatoare pentru concepţia um 


garea din rai si de scena în 
aţa îngerului inflexibil, Istoria 
à asupra amănuntelor, a detaliilor 


ani. Episoadele care urmează: „Ci 
[ š 4 . € 0 LI + nd 
au venit Satana la Adam si au cerut zapis“ si „Cind au dat Adam 


zapisul Satanei” sint inspirate dintr-o veche legendă de origine bogo- 
milicà, in care se atribuie Satanei stăpînirea pămîntului; acesta l-ar 
fi obligat pe primul om să-i dăruiască sufletele tuturor urmașilor săi 
în schimbul dreptului de a lucra pămîntul; „zapisul“ iscălit de Adam 
avea să fie distrus numai odată cu botezul lui Isus, care răscumpără 
nu numai păcatul originar, dar și consecinţele lui, printre care această 
promisiune smulsă primului om??3, 
n continuare, se înfățișează „Cînd au născut Eva pe Cain și 
Avel“, asistată, firește, numai de Adam, cu un vas în mînă. Apoi Cain 
st Avel aduc jertfe şi Cain îl ucide pe Avel, urmat de blestemul lui 
Dumnezeu care cade asupra lui Cain. La un alt blestem și mai greu, 
de asemenea, consecință a unui omor, se referă următoarele două scene: 
Lameh ord îl ucide pe Cain si pe Tubalcain, apoi Lameh plinge „cu muieri le 
lui”: „Femeile lui Lameh, luaţi aminte la cuvintele mele. Am ucis un 
om pentru supărarea mea și un tinăr pentru vinătaia mea. Dacă pentru 
Cain va fi răzbunare de șapte ori, apoi pentru Lameh de șaptezeci 
de ori cite sapte“2%. ۱ 
De numele lui Noe se leagă istoria potopului și a corăbiei salva- 
toare. Un prim episod îl prezintă pe Noe batind toaca pentru a aduna 
in arca sa păsările cerului; următorul ilustrează sfîrşitul pedepsei di- 
vine, oamenii salvati coborind pe pămînt. 
În continuare apărea probabil Distrugerea Sodomei si Gomorei 
(inscripţia e distrusă, dar se văd citeva arhitecturi surpindu-se). 
Din viaţa „patriarhului“ Avraam sînt prezentate două momente 
— cel al Sacrificării lui Isaac (ilustrat în două episoade: primul — în 
care i se poruncește lui Avraam să-și sacrifice fiul, si al doilea — în care 
Avraam se pregăteşte să ducă la îndeplinire porunca divină şi e oprit 
in ultimul moment de un înger) si al Filozeniei („cînd au venit trei 


nei zapis, 7. Nașterea lui Cain sia lui A vel, 8. Jertfa lui Cain sia Ini A vel, 
RG il Et pe NER 10. Cain fuge din fața Domnului, ۱۱۰ Lameh orb ü 
săgetează pe Cain, 12. Lameh plinge cu femelle sale, 13. Noe bate toaca pentru a ' 
aduna animalele pe corabie, 14. Corabia lui Noe pe muntele Ararat, 13. Arderea 
Sodomei si Gomorei, 16. Dumnezeu li poruncește lui Avraam să-şi — 
fiul, 17. Isaac adus spre jertfă, 18. Filoxenia lui Avraam, 19. Arhanghelul 
hail se arată lui Iosua a lui Navi, 80. Jertfa lui Ghedeon aprinsă de un beng 
111 1. Spălarea picioarelor, 2. Cina cea de taină, 3. Rugăciunea din — a 
simani, 4. Sărutul lui Iuda, 5. lisus la Ana şi Batjocorirea, 6. lisus — 
7. Iisus la Pilat(?), 8. Flagelarea, 9. Iuda aruncă CONES = ave: 
10, Lepădarea sf. Petru, 11, lisus la lrod, 12. Schimbarea KMS 2 
la Pilat care se spală pe milni, 14. Drumul crucii, 15. Punerea pe . 16. 


Crucificarea, 17. Coborirea de pe cruce, 18. ۰ 


k $* Sf. Di 
4 lu eu dascălii, 8. St. Gheorghe uelgind balaurul, 

7 7 V 1, Iisus in temp | : 
p YY, Kf 7 7/5 Z > fi A ۱۱ binecuvinteazá pe Nestor, 4. Lupta lui Mes cu EN. repere 
Ya: Ys 1 by iy 5—6, Pilda bogatulul și a MIDI Lasin, B Donnha woma م‎ 
Z Yi م‎ 2 riseului, 8, Fiul risipitor paste porot, 9» 

«<< e 


Duminica Tomah 18, Distrus, 
: : Tiron. 
lat 8, Sf. marele mucenle Teodor 
loan BotezAtorul, 4 Fuga دا‎ Egipt, ۰ Episod 
muncit tureii pe St. loan Novi de la Suceava”, 
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îngeri la Avraam“). Si aici se pune accentul pe intervenţia divinității 
si pe necesitatea supunerii în fala voinţei ci, Aceeași idee este reluată 
în scenele „Cînd au stătut Mihail înaintea lui lisus a lui Navi si au 
zis să-și deslege incál(ámintele “زم زورون لل زم‎ 2 si Jertfa lui Ghedeon*", 
aprinsă pe altar de un inger. | | 

Registrul al doilea al pereţilor naosului este rezervat ciclului 
Patimilor, ilustrate de la nord, la vest si sud, consemnind toate sec- 
ventele naraţiunii. ^ 

Spălarea picioarelor il înfăţişează pe lisus, încins cu un sort, in 
plină acţiune: aplecat, el ţine cu amindoua miinile piciorul aposto- 
lului Petru, care nu mai protestează; departe de a mai fi simbolice 
ca în redactările de tradiţie post-bizantină, gesturile sint cit se poate 
de fireşti. 

in Cina cea de taină personajele sînt aşezate pe trei dintre laturile 
unei mese dreptunghiulare, cu lisus în centru, iar apostolul Ioan este 
aplecat tandru pe pieptul său. 

Rugăciunea din grădina Ghetsimani are loc într-un spațiu închis 
cu gard, într-o stingace redare perspectivala: Iisus e îngenuncheat, cu 
mîinile împreunate; îngerul zboară deasupra norilor și fine într-o mina 
biciul (flagelării) si sulița (cu care va fi împuns în coastă Iisus cruci- 
ficat), iar în cealaltă „paharul“ metaforic pe care acesta va trebui să-l 
bea. Dispunerea pe diagonală a personajelor, care par să se avinte 


unul spre celălalt, contribuie la sporirea dramatismului reprezentării. 
Mult mai mici decit personajele principale apar cei trei apostoli ador- 
miti, ca simple elemente auxiliare, 

Prinderea lui Iisus este redată cu toate detaliile: Sărutul lui 
Iuda, Sfîntul Petru taie urechea unui soldat???, un alt soldat aruncă o 
coardă spre lisus, în timp ce ceilalţi par să se retragă, inspáimintati. 
Scena e plină de dinamism, mişcările personajelor, chiar stingace, 
sînt variate si pline de avint; singur Jisus rămîne netulburat si neclin- 
tit în agitația generală. 

Urmează episoadele judecăților alternate cu batjocoririle, in 
care Iisus este tras cu funia de soldaţi a căror mulțime e sugerată de 
numeroase sulițe. 


Flagelarea este figurata într-o redare extrem de realistă: lisus e 
legat cu mîinile la spate de o coloană, în timp ce doi soldaţi sint gata 
să-l lovească cu biciul. Iisus e văzut dintr-o parte, într-o mișcare vie 
şi sugestivă, nu frontal și imobil ca în redactările de tradiţie post- 
bizantină. | 

Încadrînd Flagelarea, apar scenele Juda primind banii pentru 
vînzarea lui lisus (de la trei personaje care poartă bicorn sau căciulă 
tuguiata) si Lepădarea lui Petru. Apostolul Petru este înfățișat singur, 
în faţa unui zid cu poartă, impresionat de cintecul cocosului si plin- 
gind amar. 


Această încercare de accentuare a trăirilor umane, si în special 
a durerii, în opera lui Toader Hodor trebuie considerată caracteristică 
sensibilităţii și spiritualităţii epocii baroce. 

În sfîrşit, ciclul Patimilor continuă cu Drumul Crucii (în care 
lisus e ajutat de Simon Cirineul), Punerea pe cruce (cu crucea aşezată 
jos diagonal) si Crucificarea (la care asistă numai Maica Domnului şi 
apostolul Ioan), apoi Cobortrea de pe cruce (care urmează aceeaşi schema 
compozitionalá barocă, potrivit căreia corpul este coborit într-un 
giulgiu, cu ajutorul a două scări) si se încheie cu ۰ 

| Registrele trei si patru prezintä scene disparate, care fac parte 
din citeva cicluri: momente din viata lui lisus („Cînd au fugit Iosif 
cu Maria de frica lui Irod împărat“, Isus copil în templu cu dascălii si 
Pescuitul ss) si din apariţiile de după înviere (Iisus în drum 
spre Emaus, lisus la masă cu Luca si Cleopa, completate cu pilde şi 


ozitionald, de factură barocă, a picturii de pe bolta 


Toader Ilodor, schema com 
naosului bisericii din Birsana, 1806, 
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minuni li cele reprezentate pe peretele sudie nu se mai păstrează 


decit Vindecarea slăbănogului), 
Toader Hodor, schem ۱۱۱0۵1, : 
de factură Co a fa mouth. Pilda bogatul nemilostiv şi a săracului Lazăr este îutățişată in 
sericit ۰ două episoade: primul, în care bogatul se ospătează şi săracul Lazăr 
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| A =... اا‎ 


moare, gol si plin de rini, este plin d T ' 
m M" i y CSC e notații reali: : , ! 
virile participanţilor la banchet, aliste (gesturile ȘI pri- Toader Hodor, costumul unul personaj 


N atitudinea femeii ^ 
de epocà); in al doilea Avraam tin Ii; Variatele costume din tena Vindecarea slăbănogului, de 


e sufletul lui Lazar i talin din píetura bi 
ce bogatul se chinuie in focul iadului, n braţe, În timp | WI. Bingung, 3906, 


De asemenea, Pilda fiului risipitor cu 
paste porcii si Întoarcerea acasă. Din nou re 
remarcabil în observarea atentă a detalii 
avintat al îmbrățişării dintre tată si fiu. 

Alte două pilde din naos sint Vamesul si fariseul si p 
nicului (comentatà de o lungă inscripţie). PU ut și ۵ 
In sfirsit, citiva sfinţi (pictaţi în scene în registrul al treilea şi 
figurati în picioare în registrul al patrulea) completează programul 
naosului: Sfintul Gheorghe ucigind balaurul, Sfintul Dumitru il bine- 
cuvinteazü pe Nestor, Nestor se luptă cu Lie (cel din urmă în costum 
de husar) si Sfinţii Teodor Tiron si Teodor Stratilat. O inscripţie explică 
o imagine foarte degradată: „Cînd au muncit turcii pre Sf. Ioan Novi 
de la Suceava"?95, 

O ultimă scenă, înfăţişată în registrul patru, ne atrage atenţia: 
Irodiada primind capul sfintului Ioan Botezătorul de la un soldat. 

Timpla bisericii din Birsana, pe lingă şirul de icoane praznicare, 
prezintă un program iconografic aparte. De jos în sus, în primul regis- 
tru este figurată Duminica tuturor sfinţilor, cu lisus in centru, bine- | / 
cuvintind cu am îndouă mîinile; in următorul Iisus tronează înveşm în- À 
tat ca mare preot si ține evanghelia deschisă, fiind încadrat de apostoli 
(dispuși în friză sub arcade) si de doisprezece prooroci?% (grupaţi cite 
doi in medalioane cu un rind .mai sus); registrul superior 
este dedicat Maicii Domnului care apare, cu pruncul în braţe, incoro- I. 
natà si cu sceptru în mînă, între profeţii care au prevestit-o, infatisati 
fiecare cu simbolul său%0. În ultimul registru este reprezentată Răs- 
lignirea la care asistă, de o parte si de alta a crucii, Maica Domnului 
si apostolul Ioan, iar în extremele scenei, profeti, in medalioane™!; 


prinde două episoade: Fiul 
alismul reprezentărilor este 
lor de costum او‎ a gestului 


23 sx — 
om 4 am C vimm Ti-as 


| Din pictura pronaosului se păstrează doar pe peretele sudic un mic 
fragment reprezentind, probabil, Cetele drepţilor care făceau parte din 
ansamblul Judecăţii de apoi. 
Programul iconografic al bisericii din Birsana se caracterizează 
prin: predominarea sensului eshatologic (enunțat de asocierea temelor 
de pe bolta naosului, semnalat aluziv de introducerea reprezentării 
cetelor ingeresti alături de scene din „Apocalips“ in altar, in sfirşit 
concretizat de figurarea Judecá[ii de apoi în pronaos), prevalența carac- 
terului moralizator (subliniat în paralelismul scenelor din „Vechiul 
Testament“ cu Patimile, punindu-se accentul pe relaţia directă cu divi- 
nitatea) şi relevarea laturii umane a narațiunii — ca tot atitea simp- 
tome ale modificărilor petrecute aici, în consonan(á cu noua spiritua- 


litate a epocii, 


Í c zitională a picturii domină structurile baroce, 
3 بيس وم يد‎ soa dit nu jr este compartimentată, ci are se 
compoziţie dinamică, deschisă, formată dintr-un joe liber % quis 
şi contracurbe care se regasese in linia compoziţională a scenei prine 
pale, puternic axată pe diagonală (Inäl{area ind Hie) si in e mere 
tele componente ale celor două medalioane de tip rococo, formate bet 
mici C-uri şi S-uri inegale أو‎ libere, alternate ritmic convex reer * 
(în scenele Soborul arhanghelilor şi ۸ Maicii Domnu lu 1 5 
carea aceasta serpentinată, discontinuă, deschisă, și M ما‎ SA 
conturul norilor $i in ilia elansată à cailor Îna! ۳ چگ‎ ANNA 
trăsurii ca أو‎ In ter ig rsonajelor, in detaliile mob NP re 
şi în învolburarea draperiilor. În același timp ea T AMA TR ARM 
nerea scenelor de pe poalele bolţii, de pe pereți și ۰ 


dialog al liniilor curbe ce igi răspund gi se echilibrează reciproc, Deşi 
aici se păstrează împărțirea în registre suprapuse, organizárile compos 
zifionale aparțin în întregime limbajului plastic baroc gi rococo; sees 
nele sint cuprinse în medalioane formate din curbe afrontate gi ado- 
sate în primul registru, apoi sînt despărțite de coloane reprezentate 
in volum, cu vrejuri de struguri și flori încolăcite pe fus gi eu capete 
de îngeri pe capitel, în al doilea registru, pentru a fi din nou cuprinse 
în medalioane ovale, inegale, în registrul al treilea, 

Pictorul improvizeazá liber, nu repetă niciodată identic, ci deco- 
rează doar în acelaşi spirit întreaga suprafață, 

Linia aceasta frintă, întreruptă, nervoasă, mereu fragmentată 
pentru a fi mereu reluată din alt punct, îşi găseste o fericită desfigu- 
rare în pictura altarului, unde formează traseul medalioanelor ca أو‎ 
detaliile frunzisului sau aripile îngerilor, într-o fină broderie dante- 
lată. 

În acelaşi stil grafic sint desenate firele de iarbă, solzii balaurului 
şi conturul sinuos al mantalei sfintului Gheorghe sau mișcarea elegantă 
a calului său; la fel sint subliniate cu gratie faldurile $i decorul hainei 
soldatului de lingă Irodiada, fără ca pictorul sá reușească să depăşească 
aici un oarecare manierism. 

Zugravul încearcă uneori si tratări monumentale, sau îndrăznețe 
lansări în spaţiu, ce vor fi aparţinut la origine unui limbaj baroc, pe 
care însă nu-l stäpineste pe deplin. În scena Spălarea picioarelor, de 
exemplu, prin diluarea și saturarea tonului local, sint construite per- 
sonaje monumentale, văzute din perspectivă montantă. Compoziţia 
pe diagonală grupează apostolii aranjaţi în tradiționala perspectivă 
corală în trei sferturi din scenă, restul spaţiului disponibil fiind afectat 
doar mişcării avintate a lui lisus, subliniată de jocul agitat al drapa- 
jului. 

Totusi, domeniul in care pictorul exceleazá, rámine cel al deta- 
liilor, al desenului fin si precis. Este firesc dealtfel să constatăm că 
modelele cu care e deprins zugravul sînt mai degrabă cele rococo, care, 
prin însăşi natura lor facilă, oferă o prelucrare în gamă minoră a baro- 
cului si sint mai uşor de preluat. 

Frunzişul tratat cu gratia, artificialitatea și migala specifice 
rococoului, se încolăcește în formă de ghirlandă în jurul medalioanelor, 
se dezvoltă pe ele sub forma unor frunze diferit direcționate, sau, libere, 
formează benzi despárlitoare, alternate pe diagonală sau compunind 
un joc în zigzag. 

Vrejul vegetal, cu răsuciri incirligate, se înfăşoară în spirală, 
singur, sau purtind ciorchini de struguri si flori circulare, pe fusul 
coloanelor; liber, el se desfăşoară larg, sinusoidal. 

Nu mai putin gratioase sint motivele vegetale punctate din loc 
în loc, descrise cu minutie si delicateţe: un trandafir sau o garoală ale 
căror petale se desfac, gata de exfoliere. 

Mai putin variate, dar tratate cu aceeaşi elegantă dezinvoltură, 
ornamentele geometrice se desprind din motivul panglicii: în zigzag, 
decorate, la rindul lor, cu puncte care uneori se grupează pentru a 
forma mici flori, ori răsucite ca o serpentină, grupate cite două, sau 
cu puncte, infagurate în spirală în jurul unui suport, o dată, sau de două 
ori, sau În crucis... 

Mult mai rare, motivele antropomorfe sint totuşi prezente, prin- 
tr-un foarte răspîndit motiv al barocului si rococoului: capul de înger 
între aripi, care apare izolat suu pe capitelele coloanelor. 

Compoziţia este adesea fárimi(atà de prezenţa a numeroase per 
sonaje 5i vibrată de mișcările lor, completate ca un ecou de faldurile 
vegmintelor (oa în scenele /ndl[area Fecioarei Maria sau Spălarea حاص‎ 
cioarelor), 


Toader Hodor, Arhanghelul Mihail, pic- 
tură pe usa diaconească, 


1806. 


Birsana, 
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Sint preferate compoziţii pe diagonală, dintre care cea mai in- 
dràzneatà este. ۵ Sfintului Ilie care brăzdează bolta, sau Rugd- 
ctunea în grădina Ghetsimani unde personajele se avintà unul spre altul 


din două colțuri opuse; alteori personajele sînt alăturate în mişcări 
antitetice, ca în ۰ 
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thi A aceste tipuri de scheme compoziționale nu sint domi- 
Ren rien scadă M cel puţin cîteva elemente baroce SAS DATE 
tiparul unei compoziţii clasice: în gesturile personajelor, în Wo = 
rarea drapajelor, sau in siluetele mobilierului pictat, SP u e 
mai concludent îl constituie Celele ingeresti din altar under mon A 
أو‎ statica reprezentărilor frontale sint contracarate de jocul hon i | = 
| chis şi plin de fantezie, pe care îl formează conturul moda oanelor  ypader Hedor iens ال‎ 
| cu aripile îngerilor, gi de mărunţirea obţinută prin tratarea extrem ge factură barged, a pieta XEN pe pirate 
de fină gi detaliată a penelor, ca gi a frunzigului de pe medalioane, vestie al naos 
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Unele personaje au însă propria lor mișcare, ca maiestuosul ar- 
hanghel Mihail de pe uşa diaconească, sau, mai stingaciului, dar nu 
mai putin expresivul părinte din Întoarcerea fiului risipilor care face 
o violentă mişcare de risucire-ingurubare, subliniată de haina ce i se 
11۱11180818 pe corp. 

Vesmintele personajelor sint compuse din elemente eterogene, 
preluate din tradiţia post-bizantină ca și din recuzita de inspirație 
antică a barocului, alături de numeroase piese din moda timpului 
(cum sint diferitele tipuri de pălării, jobene si caschete care provin 
din uniformele husarilor, curuților sau soldaţilor napoleonieni), dar 
si sporadic, din portul local. 

l'igurile, conturate cu dezinvoltură in acelaşi stil grafic care tra- 
sează prin numai citeva pensulaţii liniile principale ale chipului, gra- 
vitează în jurul unor tipuri fizionomice: tinărul sau adolescentul, 
imberb, bucälat, cu fata mai degrabă rotundă, imbujorată de două 
pete roz (apostolul Ioan, Iisus copil în templu, dreptii din Judecata 
de apoi); bărbatul matur, cu barbă, cu fata prelungă ) lisus învățător, 
apostolii); bátrinul, cu obrajii rotunzi, cu chelie si barbă căruntă 
(apostolul Petru, Dumnezeu-Tatăl); tipurile caricaturale, văzute din 
profil, ale personajelor negative. 

Totuşi unele chipuri se individualizează: proorocul David, cu 
sprincenele marcate prin două tuse negre ușor inclinate, sau figura 
bátrinului din Viața sfintului Ioan cel Nou, la care cele citeva riduri 
din colțul ochilor şi nasul puternic acvilin sint suficiente pentru a 
crea aproape un cap de expresie. 

Predilec{ia zugravului pentru personaje feminine nu se dezmin- 
te nici aici. Deplina realizare o constituie fata Irodiadei, plină de 
gratie și frumuseţe. Figura, aproape nemodelată, are ca singure accente 
ochii mari, cu privirea sägalnicä si sprincenele ușor arcuite. Sirurile 
de bucle care o încadrează sint desenate cu grijă pentru firele de păr 
rebele, răsucite cu cochetărie ca si bentita rosie care flutură ondulat 
si grațios. Fragmentul ar putea fi considerat o neașteptat de incinti- 
toare realizare a rococoului. 

Fundalul scenelor este adesea sufocat de mulțimea si mișcarea 
personajelor care se înghesuie și se agită pe o suprafață mică. Uneori 
spaţiul este reprezentat într-o încercare de redare perspectivală (Jisus 
copil în templu printre dascăli); in general, insă, elementele lui sint 
într-un raport incert cu personajele. Peisajul se reduce la citiva arbori 
pitici si la fine smocuri de iarbă, iar arhitecturile sint de obicei con- 
structii fără stil ori cu intruziuni baroce. 

Integrate unei viziuni artistice unitare, principalele piese de modt- 
lier din biserică folosesc la rindul lor elemente de morfologie barocă. 

Dacă ușile împărătești sint construite în d jour, pe suportul unor 
linii serpuite pe care se infásoarà vrejuri cu frunze, cele diaconești 
sint în schimb decupate după forma siluetelor arhanghelilor Mihail si 
Gavril, pietati in trompe l'oeil, Această reprezentare iluzionistă a 
„păzitorilor intrărilor“ se datorează desigur gustului baroe pentru 
organizarea scenograficá a interiorului. 

Icoanele împărăteşti sint închise în chenare terminate în partea 
superioară prin arcade baroce, flancate de colonete pe care se încolăcese 
ciorehini de viţă de vie, 

Pristolul cuprinde o icoană cu același tip de ancadrament incu- 
nunat de un fronton eu margini sinuoase, foarte asemănător medalioa- 
nelor rococo care structurează compoziţiile picturii murale. 

Celelalte pieturi murale ale lui Toader Hodor s-au pierdut odată 
cu dezmembrarea bisericilor din Vălenii şi Nánesti*9», 

Totusi, cele citeva fotogratii făcute, in 1940, de către Comisiunea 
Monumentelor Istorice™, ne permit să reconstituim aspectul general 
al picturilor bispejeli din Văleni, terminate la un an după Birsana. 
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Birsana, ușile împărăleşti. 
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e: Regäsim aici aceleaşi formulări baroce in organizarile com 
zifionale, la care se adaugă acum o mai accentuată fragmentare 1 spt 
țiului şi o mai mare aglomerare a personajelor reprezentate în ¢ titu 
dini variate, pline de mişcare, š Ses 

Această tendință de mărire a num 
mularea detaliilor si tratare 


tuare a caracterului roc 


ärului de personaje, ca şi acu- 
a lor deosebit de minuțioasă, relevă o accen- 
0co In opera lui Toader Hodor. 


Plinà de pitoresc si dezinvoltură, pictura lui Toader Hodor ne oferă 
un strălucit exemplu de prelucrare în spirit decorativ a u nor tipare ale 
artei baroce şi rococo, folosite pentru virtuțile lor ornamentale în mo- 
deste ctitorii rurale. 


IANOS OPRIS 


Pictura de factură barocă continuă să-şi facă adepti in Maramureşul 
veacului al XIX-lea. Unul dintre acestia este [anos Opris „pictor“ cum 
ii plăcea lui să se autointituleze. 

Din opera sa, in care barocul isi gáseste expresie depliná, nu cu- 
noastem decit fragmente: pictura murală a altarelor bisericilor din 
Budeşti-Josani35 și 6100306 si icoanele lor de pristol. 
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` "f? Tanes Qpris, detaliu de compoziţie baro 
La BUDESTI-JOSANI, in altar, pe boltă este reprezentată Sfinta e RR Ghat Mí 


ar 9 egistrul superior al pereţilor 

e in redactare occidentală; în registru al pereți 
لدوم‎ pet se evangheliştii şi scene de je iar p tal inferat pis d 
i i de, Realizarea stilistică este ase : 
ا‎ pet 1 م‎ de medalioane de traseu curb discontinuu, area 
AR eu frunze şi flori, coloane monumentale أو‎ draperii ample, 


j jului baroc, reali til plastic, 
ale limbajului baroc, realizate ins | 
en و سر‎ aN PASA pristolului, care ilustrează o temă deosebit 


| ecioarei =, are o 
de frecventă în iconografia catolică — 04 Fecioarei =, 
ramă bogat decorată cu motive de viziune barocă, 


nentar înfăţişează în registrele 
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Evanghelistii sint reprezentaţi in medalioane baroce, compuse 
din linii sinuoase ornamentate cu frunze si ramuri înflorite. Acestea 
sînt despărțite prin simulacre de coloane, acoperite cu ghirlande de 
fructe, într-o redactare asemănătoare „cornului abundenței”, motiv 
atit de drag picturii baroce. 3 

În interiorul scenelor spaţiul este redat în adincime, cu fuga 
perspectivală. Personajele, monumentale, sint plasate într-un decor 
fastuos, încadrate de piese de mobilier şi draperii bogate. 

Atit personajele, cit şi motivele decorative sint realizate prin 
modelarea tonului local pentru a obține senzaţia de volum. ۱ 

Organizarea compozitionalá a picturii tèmplei se realizează prin 
jocul unor curbe ce se inlintuie într-o mişcare complicată, 

Din fragmentele păstrate putem presupune că opera lui lanos 
Opris se integra în ansamblul unor căutări mai vaste, caracteristice 
epocii, în cadrul cărora se încerca structurarea întregului spațiu inte- 
rior al bisericii după legi decorative baroce. 


Pictura bisericii din FEREST 12, apartinind unui meşter necunoscut, 
este un exemplu elocvent pentru modul în care influențele occidentale, 
devenite dominante atit în iconografie, eit si în stil, au dus la ruperea 
de tradiție și lu obţinerea unui ansamblu artistic care nu mai consti- 
عابنا‎ decit o simplă imitație a unor opere catolice, 


Bolla naosului este dedicată reprezentării Sfintei Preimi — iu 
redactare occidentală — si figurării Maicii Domnului protectoare cu 
omolorul desfășurat pe brațele întinse, Tot aici mai sint prezentate 
lateral două teme „de ascensiune“ — Înălțarea sftntului Hie şi Scara 


lui facov, lar spre extremităţi, cei pateu ev MS TA Ra : 
ingeri sunind din ee „tei patru evangheliști; între scene apa 


Janos Opris, schema compozifionalä, de 
factură barocă, e picturii ttmplei bise- 
ricii Glod, 1829. 
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În altar, pe boltă, este reluată imaginea Maicii Domnului pro- 
fectoare, infátisatà orantá, cu omoforul pe braţe, între Soare si Lună 
| Pe pereţi apar scenele obişnuite, legate de semnificația altarului. | 
| Pe poalele bolţii si în registrele superioare ale pereţilor naosului 
| pictura este distrusă aproape în intregime. Se mai cit 
peretele sudic, nelipsita scenă a Luptei lui Nestor cu Lie iar pe peretele 
vestic se păstrează episoade din „Geneză“ $i trei scene de înăl- 
| tare: Înălțarea lui lisus, Ridicarea sfintei cruci și Înălțarea Maicii 


este totuşi pe 


LI 


Domnului. 
| In registrul inferior al pereţilor naosului sînt reprezentate în 
۱ zece episoade Patimile, cu accentul pus îndeosebi pe „staţiile“ din 
Drumul Crucii, tipice pentru iconografia catolică. 
Pronaosul este și aici dominat de Judecata de Apoi, amplu desfă- 
surata pe pereții de sud, vest si est, la care se adaugă complementar 
| Pilda fecioarelor. Mai apar scene izolate din ciclul Maicii Domnului si 
al copilăriei lui Iisus (Vizitalia, Fuga în Egipt), alături de cîteva fapte 
și minuni (Duminica samarinencii, Duminica orbului). | 


Pe bolta naosului, scena centralá este inscrisá intr-un cadru arhi- 
tectonic monumental, de facturá barocá, realizat cu multá stingácie 
de zugravul localnic, cáruia modelele folosite nu ii erau familiare. 

Acelasi motiv, derivat dintr-un ancadrament cu deschidere de 
traseu baroc, încadrează momentele Patimilor, separate prin coloane 
masive, al căror decor imită marmura. Astfel concepute, scenele par 
niște tablouri independente, juxtapuse, fără a mai forma împreună 
o compoziție de ansamblu. 


Suprafața timplei este organizată in medalioane compuse din mici 
linii curbe, din repertoriul rococoului, în timp ce încercările de a reda 
adincimea spaţiului cu ajutorul perspectivei, sau gesturile grandi- 
locvente ale personajelor monumentale sînt elemente derivate din 
limbajul barocului. | | ۱ 

Pictura este executată într-o tempera grasă, dominată de un 
roșu permanent cu aspect strălucitor, care imită efectele picturii în 
ulei, prin modelarea tonului local. Lipsa de pricepere a zugravului în 
folosirea motivelor şi modului de exprimare specific barocului atestă 
o dată în plus dificultatea asimilării unor modele stilistice fundamental 


diferite de cele locale. 


În ultimii ani ai veacului al XVIII-lea, dar mai ales în primele decenii 
ale veacului al XIX-lea, unii meșteri zugravi practică o pictură com- 
pusă din elemente eteroclite, puternic marcată de influențele artei 
occidentale. Zugravii încep să piardă legătura cu tradiția, pe care nu 
mai ştiu să o continue în mod creator, dar nici nu reușesc să asimileze 
modelele noi pe care si le propun, raminind la jumătatea drumului 
dintre vechi şi nou. Ei nu ajung să elaboreze ansambluri artistice uni- 
tare, consecvent structurate, ci combină motive si principii de origini 
diferite, neintegrate în sinteze originale. 

Principiile de organizare spaţială sint un compromis intre tra- 
ditie şi încercările de a crea iluzia perspectivei. 

Motivele folosite aparţin cînd limbajului baroc, cînd celui neo- 
clasic, cînd, uneori, repertoriului decorativ de tradiție postbrânco- 
veneascä, cu care zugravii localnici se familiarizează prin intermediul 
cărţilor bisericești ilustrate. 

Alături de aceste motive împrumutate, continuă să-şi facă loc 
în pictură elemente care ilustrează realități din mediul înconjurător, 
cu valoare documentară și pitorească. 

Zugravii încearcă să-și realizeze lucrările în stil plastic, mode- 
lind culoarea locală pentru a obţine senzația de volum, ca în pictura 
în ulei. Gama cromatică se îmbogățește, folosindu-se culori vii, strälu- 
citoare, adesea contrastante. 

În ciuda caracterului eclectic al acestor ansambluri picturale, 


~ ele nu sint total lipsite de farmecul unor neaşteptate realizări artistice. 


IOAN PLOHOD 


O inscripţie fragmentar păstrată pe peretele sudic al bisericii din 
Birsana, din 1806, ne vorbeşte despre existența unui anume Plohod 
din Dragomirești, care-şi începe probabil acum activitatea artistică, 
alături de zugravul principal Hodor Toader din Viseu-de-Mijloc. Colabo- 
rarea cu cel care a introdus pictura de factură barocă şi rococo în bise- 
ricile Maramureşului nu va ramine fără ecouri in opera lui Ioan Plo- 
hod. Dar în lucrările acestui zugrav localnic, executate in primele 
decenii ale veacului XIX, modelele baroce devin copii seci şi corecte, 
supuse mai degrabă gustului neoclasic, decit exuberantei şi dezinvol- 
turii cu care acestea fuseseră tratate in opera lui Toader Hodor. 

Activitatea din anii imediat următori colaborării eu Toader 
Hodor este punetată de citeva ştiri documentare: în 1810, icoana de 
pe pristolul bisericii din Băcicoel este iscălită „Plohod lon din Dra- 
gomiresti**, iar în 1817 iconostasul bisericii din Rona de Jos poartá 
semnătura lui „loan zugravu din Dragomiresti 09. 


Eclectismul 


Pictura murală a bisericii din Rozavle 


es St à, ca $i iconosts 1410 
care din punct de vedere stilistic f ASU CE 


| aparțin lui Ioan Plohod, nu pis 1 
a) ` "` 4 * ` ` «à š ۵ ^ u astreaz 

decit un UP: de inscripție in care este menţionat un TUM din 
HARUM UT UU. Prin analogie cu tratarea „jertevnicului“ din altar 
(1825) “ŞI a crucii 'andelabru (1826), putem atribui aceleiaşi perioade 
Si executarea picturii murale. RE ER. 

Lot pe baza unor similitudini stilistice considerăm că loan 
Plohod este autorul picturii bisericii din Sieu?!3, 

În Sfirsit, 0 1826, „Plohod Ioan, zugravu din Dragomirești“ 
este menţionat intr-un pomelnic pentru vii al bisericii din Säcel 
în legătură cu zugrăvirea altarului?!4, ۱ j 


În programul iconografic al lucrărilor lui Ioan Plohod influenţele 
picturilor catolice sînt mult mai marcante. 

Centrul bolţii naosului este dedicat reprezentării Sfintei Treimi, 
în redactare occidentală, iar cei patru evangheliști sînt plasați spre 
extremităţi; celelalte scene ale bolții ilustrează teme de ascensiune 
cu aluzie la „Apocalips“. ۱ ۱ | 

Programul altarului întărește această semnificaţie prin repre- 
zentarea celor nouă cete ale ierarhiei cerești alături de ingeri care 
trimbiteaza. ۱ 

Pe pereţii naosului reapare paralelismul frecvent in arta Con- 
trareformei dintre „Vechiul Testament“ si „Noul Testament“, subli- 
niind armonia dintre cele două cărţi ale „Sfintei Scripturi“: dacă 
„Noul Testament“ este reprezentat, ca în toate celelalte biserici mara- 
muresene, de ciclul Patimilor, redat cu o mare bogăţie de detalii in 
toate episoadele, trebuie remarcat aici, ca o trăsătură proprie, amploa- 
rea pe care o capătă scenele „Vechiului Testament“, figurate in număr 
egal cu cele ale Patimilor. | | 

Registrul inferior al pereţilor naosului este dedicat unor pilde 
și minuni, incluse în ciclul Duminicilor dintre Paște şi Rusalii. 

În pronaos domină Judecata de apoi si temele auxiliare ei; 
peretele estic este de obicei închinat Maicii Domnului încadrată de 
prooroci. x ۱ ۱ 

Pe peretele exterior al bisericii din Rozavlea se conservă citeva 
scene care nu par să aibă un program iconografic coerent. 


În operele lui Ioan Plohod compunerea scenelor în ansamblu se face 
prin împărțirea rigidă a suprafeței de pictat în panouri de dimensiuni 
egale, inserate în registre suprapuse, strict delimitate de elemente 
arhitecturale (stilpi sau coloane) proiectate în spaţiu. Folosirea aces- 
tora si a denticulilor din repertoriul artei clasice, ca si tratarea lor 
corectă şi seacă, cu intenţii monumentale, denolă deschiderea fata 
de gustul si principiile de decor ale neoclasicismului; chiar elementele 
de decor baroc care mai subzistă sînt realizate schematic, iar celelalte 
motive decorative, geometrice sau vegetale, sint tratate extrem de 
sumar. Scenele sînt mari si aerate, dar nu sînt gîndite în raport unele 
cu altele, Š E incra 
Personajele, putin numeroase intr-o scenă, sînt echilibrat de 
puse in spațiu, cel mai des după scheme compoziționale, simp e, 
bazate pe simetrie, Zugravul încearcă uneori să sugereze adincimea 
ati cu ajutorul perspectivei. 
agape a au PH ce se vor fireşti, dar care قد الوه‎ UAE 
gesturi veridice, cotidiene, si mişcări gratioase, aproape د‎ °° 
Se simte încercarea de a sugera ena toni corpului omenese viu, 
mişcare, subliniat de drapujul faldurilor, ES 
Realizate în stil plastic, veșmintele, adesea laya hura aup 
modele baroce, sint un amestec de tradiţie si elemente din rea 


înconjurătoare, nu lipsite de oarecare fast și pitoresc. 


Grigore Dialogul, 8. Proorocul Aaron, 
9. Proorocul Moise. 

tavan = Înălțarea Maicii Domnului; 

i = inscripţie; 


1 

١٠١ Chemarea sf. Pelru, 2. Isaac adus spre 
jertfă, 3. Cina cea de taină, 4. Învierea, 
5. Schimbarea la faţă, ۰ lui A vel 
si Cain, 7. Cain îl ucide pe Avel. 

11 

l. Sf. Ioan Botezătorul, 2. Rugăciunea 
din Grădina Ghetsimani, 3. Apostolul 
Pavel, 4. Iisus tn potir, 5. Apostolul 


Fie. XXIII ROZAVLEA, ALTAR 


Petru, 6. Lapidarea sf. Stefan, 7. Sf. d = decor. 
Figurile personajelor sint tratate, de asemenea, intr-un stil 
plastic. Se conturează rotunjimea obrazului cu umbră firească, dar 
trăsăturile rămîn stereotipe, lipsite de orice expresie. 
Fundalul scenelor e în general un peisaj de coline domoale pe 
care se profilează în perspectivă arhitecturi de origini diverse. 


Fig. XXIV ROZAVLEA, NAOS 

1 

1. Sf. Treime, 2. Arhanghel suflind din trimbifä, 3. Îngeri, 4. 
Evanghelistul loan, 5. Înălţarea sf. Ilie, 6. Evanghelistul 
Marcu, 7. Moise primind tablele legii, 8. Evanghelistul Ioan, 
9. Scara lui Iacov, 10. [Evanghelistul Matei. 

11 

1. Ispita sarpelui, 2. Alungarea din rai, 3. Adam lucrează pă- 
mintul si Eva toarce, 4. Intrarea în corabia lui Noe, 5. Co- 
rabia pe ape, 6. Ieşirea din corabie, 7. Turnul Babel, 8. Filoxe- 
nia jul Avraam, 9. Lot cu fiicele sale, 10, Isaac 11 binecuvin- 
lează pe Iacov, 11, Moise copil găsit de fiica faraonului, 12. 
Moise vede rugul arzind, 13, „Moise aruncind toiagul său ina- 
intea lui faraon s-au făcut şerpe“, 14. Moise si Aaron ridică 
şarpele de aramă în pustiu. 

111 

1. Cina cea de tain’, 2. Spălarea picioarelor, 3. Sărutul Iul Tudna. 
4. lisus la Ana, 5, lisus Ja Caiafa, 6. lisus Ja Pilat, 7. Sehim- 
bares hainelor, 9. Încununarea cu spini, 9, Judecata ۰ 
relior, 10, Drumul Crucii, 11, Punerea pe cruce, 12. Cruci- 
ficarea, 13. Plingerea, 14, Învierea, 

iv 

f. Sf. marele mucenic Teodor Tiron, 2. Duminica ‘Tomel, 
3, Duminica mironositelor, 4, Duminica slăbănogului,  Du- 
minica samarineneii, 6, Duminica orbului, 7, Viziunea sf. 
Petru din Alexandria, 8, Pilda vamegului gifarisoulul, On, Plo- 
cares fiului risipitor, 8b. Întoarcerea fiului risipitor, 10, Pilda 
bogatului nemilostiv si a săracului Lazăr, 11, Sf. loan col Nou, 
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Gama eromalieà utilizează culori vii, într-o tehnică mixtă 
de tempera grasă, cu aspect păstos şi strălucitor. 

Pictura naosúlui şi pronaosului bisericii din ROZAVLEA este, probabil, 
opera lui Ioan Plohod „zugravu din Dragomiresti“, realizată în jurul 
anului 1825315, 

Pe bolla naosului simt figurate Sfinta Treime (în redactare occi- 
dentală) în centru, iar lateral, două teme de „ascensiune“: Înălțarea 
sfintului Ilie si Scara lui Iacov; spre extreme sînt înfățişaţi cei patru 
evangheliști; in restul spaţiului sint amplasate capele de îngeri si 
arhangheli trimbifind. Astfel conceput, ansamblul scenelor bolţii pare 
o aluzie la ,,Parusie" si la „Judecata de apoi“. 

Pe pereții naosului sint. ilustrate, în registrele superioare, eve- 
nimente din „Vechiul Testament“ puse în paralel, într-un număr egal 
de scene cu episoadele Patimilor. Ciclul începe cu „Geneza“ și se con- 
tinua cu „cărţile lui Moise“, punctind citeva momente mai importante 
din istoria relaţiei dintre poporul „ales“ şi Dumnezeu: Ispita sarpelui, 
A lungarea din rai, Adam sapă si Eva toarce, apoi trei episoade din viata 
lui Noe, legate de potop?!9 (Noe cheamă păsările în corabie, Apele cresc 
si, probabil, Coborirea din corabie), Turnul lui Babel, Filoxenia 
lui Avraam, Lol îmbătat de fiicele sale%8, Isaac binecuvintindu-l pe 
lacov?!? si, în sfirsit, patru momente din viata lui Moise (Moise prune 
găsit de fata faraonului”, Moise vede rugul arzind??!, Moise se duce 
la faraon??? şi Moise ridică șarpele de aramd???), 

În registrul următor sînt înfăţişate în 14 episoade Patimile 
lui lisus într-un ciclu care începe cu Cina cea de taină şi se încheie 
cu Învierea, trecînd prin toate momentele judecăților. Sub influența 
iconografiei occidentale se situează atit redactärile ce păstrează 
doar parţial legătura cu tradiţia (de exemplu apostolul Petru, în 
Spălarea picioarelor, ridică mîinile în rugăciune, în locul gestului 
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tradiţional care indica dialogul cu lisus), cit şi realismul mișcărilor 
(semnificativă este în acest sens Învierea, în redactare occidentală, cu 
lisus ridicindu-se cu un stindard în mind deasupra morm întului păzit 
de soldaţii aşezaţi în poziţii deosebit de veridice). ee 

Gel de-al treilea registru ilustrează două scene din ciclul de 
după înviere, pilde şi minuni din viața lui Iisus, care se sárbátoresc 
in duminicile dintre Paste sí Rusalii: Duminica Tomit, a mironosi- 
elor, a släbänogului, a samarinencii, a orbului si Duminica Vame- 
şului si fariseului, ; 

Tot aici mai apar doi sfinți („Sfintul marele mucenic Teodor 
Tiron“ şi „Sf. Ioan cel Nou“) si Viziunea sfintului Petru din Alexandria, 
ca un îndemn la dreapta credinţă tradiţională. 
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Judecata de apoi 

I. „Ceata drepţilor“, 3. „Ceala T 
sihastrilor", 3. „Ceata patriarhi- 

lor", 4. „Ceata proorocilor", 5. 
Focioara Maria, 6. „Ceata muceni- 

6116۲, 7. „Ceata împăraţilor“, 


EST 


În pronaos, tema principală este Judecata de. apoi care cuprinde 
toţi pereţii. În centrul ei, situat pe peretele vestic, apare lisus cu Maica 
Domnului și Ioan Botezătorul în Deisis, încadraţi de apostoli şi de 
îngeri care suflă din trimbite. 

Mai jos, la dreapta, sînt infatisati îngeri purtind suflete in brate 
şi Cele patru vînturi ale lumii alături de Învierea morților în reprezen- 
tări circulare, iar la stînga începe Focul iadului (din care nu se mai 
păstrează decît inscripţia „care face să nu aibă coconi"). Pe peretele 
sudic este ilustrat Raiul cu cei trei patriarhi cu sufletele celor aleşi 
în braţe. Cetele celor drepţi se desfăşoară pe peretele estic, cuprinzind-o 
în mijlocul lor si pe Maica Domnului („ceata drepţilor“, a „sihaş- 
trilor“, „patriarhilor“, „proorocilor“, „mucenicilor“, „împăraţilor“, 
„călugărilor“, ,cälugäritelor“ si ,muierilor mucenicilor“). Pe peretele 
nordic este înfățișat numai Moise, urmat de evrei, iar în registrele 
inferioare se continuă reprezentarea iadului. 

Asociindu-se Judecăţii de apoi prin sensul lor eshatologie, apar 
incă două teme: Parabola fecioarelor încheiată simbolic printr-o 
reprezentare a lui Iisus de mînă cu , biserica-mireasi" şi Lupta lui Nestor 
cu Lie, scenă ce capătă aici evidente atribute localizatoare prin in- 
vestirea lui Lie cu un tipic costum de husar. 

În sfirgit, în exteriorul bisericii, pe peretele vestic adăpostit de 
un pridvor, se Pa citeva scene din viata lui Lisus (lisus în templu 
cu Infelep(ii, Învierea lui Lazăr, Pilda bunului samarinean şi Vinde- 
carea unui îndrăeit) أو‎ a unor stinti (Tdierea capului sfintului Ioan 
Botezătorul, Sfintul Gheorghe ucigtnd balaurul, Sfintul Simeon Stilpni- 
cul) a căror repartiție în spațiu pare să fie cu totul arbitrară. 


Pictura bisericii din Rozavlea ne intimpinà eu un ansamblu echi- 
librat, de natură clasică, in care puţinele scheme baroce pe care 
le Intilnim par realizate ou șablonul, foarte corect si sec. Acestea 
se rezumă la cele patru ancadramente arhitectonice (în care se pla- 


| seaza pe À evi slistii 
| Sat A ci ا ا‎ care au deasupra o mică inscripție 
| adrată de medalion baroc de traseu © li i | ۱ 
1 di urb discontinuu, de ti 
celor întilnite la Birsana. Dar tot bern 
0 sana. Dar tot ceea ce la Birsana er iberă 
uite 8 sana era tratare liber; 
in compoziţii baroce, devine aici igidă | ae 
0 : | aici schema rigidă; compoziti 
Li vin ; compoziţia de an- 
peri e se bazează pe linii drepte, perpendiculare, de sub a căror 
ominatie scapă relativ puţine elemente. 
=? Suprafaţa de pictat este împărţită in panouri de dimensiuni 
ega Ca delimitate de coloane proiectate in perspectivă, z 
= " umai scenele de pe boltă se desfășoară liber, dar în același timp fără ` 
= olosească scheme compoziționale îndrăzneţe. De exemplu ۵ 
xi nlului Ilie, care la Birsana era construită pe diagonală, aici se des- 
ăşoară aproape pe orizontală, mișcarea de „înălțare“ fiind abia schitata, 


8..Ceata cälugrilor“, 9. „Ceata mueri- 
lor mucenitelor*, 10. Lupta lui Nes- 
tor cu Lie păginul, 11. Sf. Dimitrie 
i! binecuvintează pe Nestor, 12. Cei 
trei patriarhi în rai, 13. Apostoli 
14. Înger trimbifind, 15, 17, 18. 
Deisis, 16. Inger, 19. Proorocul Moise 
$1 ceata evreilor, 20. Pilda celor zece 
fecioare, a. Fecioarele Intelepte, b. 
lisus cu biserica-mireasa- 
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morţilor (a. Înger trimbifind), 3— 4. 
Focul iadului, 5. Fecioarele nebune- 


111 = draperie; 


Se ا‎ d — decor. 


Partea superioară a pereţilor e decorată cu denticuli in trompe- 
l'oeil, de gust neoclasic, iar benzile despärtitoare dintre registre sînt 
ornamentate cu o panglică in zigzag şi cu un subtiratic motiv vegetal 
sinuos, alături de care apare motivul nervurilor concentrice. 

Compozițiile “scenelor sint simple, bazate pe simetrie, rareori 
pe încercarea de a reprezenta spaţiul în perspectivă. 

În Crucificarea personajele isi grupează firesc gesturile fata de 
crucea mediană, în jurul căreia se aranjează planurile uşor înclinate 
spre interior. Siluetele masive, drapate moderat, sint uneori animate 
de notații grafice: o pelerină cu conturul agitat subliniat de mici puncte 
albe vibrează compoziţia; în Punerea pe cruce, siluetele gra(ioase ale 
soldaţilor aşezaţi în poziţii complicate sint scoase în evidenţă prin 
linii albe أو‎ puncte decorative. Contrastul între tratarea plastică a 
volumului corpului și stilul grafic aplicat unor piese de îmbrăcăminte 
înviorează sobrietatea scenelor. 

Personajele izolate si decupate în spaţiu sin 
Volumul rezultă din ugoara modelare a culorii locale pr 
saturație, cu umbre într-un ton mai inchis, 

Poziţiile personajelor oscilează între gesturi veridice (cum este, 
de exemplu, reprezentat soldatul din Învierea lui Iisus, sau Iacov, care, 
culeat pe spate أو‎ sprijinit într-un cot, priveşte la scară) si mişcări 
gratioase de balet, derivate din gustul baroe pentru artificial (Adam 
säpind, igi sprijină elegant piciorul pe sapă, Intorcindu-$i capul in 


sens opus mișcării), 
4 fantezist de elemente tradiţio- ` 


ostumele sint şi ele un amestec 
i Samarineanca la fintină este îmbrăcată 


nale şi piese de epocă, Astfel 

în aus alba, large, un gal verde înnodat în fata, fustă ۱۵۵۱۵ ۰ 
| si sort albastru; la git poartă mai multe şiruri de mărgele roşii, iar pe 
| cap o coroană cu calota închisă, pusă peste un văl lung pînă la umeri, 


t tratate in stil plastic, 
in dilutie si 


; + itara care le conleră o notă de 
Fecioarele intelepte“ au veşminte sim ilare. care le « nferi 111 di 


somptuozitale. ; "e bo aldatii poartă cos š 
Dintre personajele masculine „negative“, soldaţii poartă costume 


derivate din uniforma husarilor: tunică, pantaloni poi de 
ame înalte şi căciulă cu virtul întors inăuntru ( e exemplu 9 nintu 
lui Lie). În general, acoperitorile de cap sint variate: chen 7 d 
unele cu bordură de blană, atele PIa din bicornul de modă apti- 

T T + si simplu fanteziste. he ; 
x S Piginlé au 0 tipologie caracteristică, dar sint lipsite de ی و‎ 
vitate: capul rotund, fruntea bom bata أو‎ sprincene comans per ors 
linii negre, ochii mici şi rotunz! desenaţi cu migală, nasu Miri 
jos, cu nările marcate, gura „im bitoare, cu buze subțiri, iar bărbia 
rotunjită. 2 ^ ۳ ۲ 

Scenele se desfăşoară fie intr-un peisaj de coline domoale, cu ori- 
zontul jos si perspectivă montană, fie pe un fundal de arhitectură, 
uneori cu accente „renascentiste“ (arhitecturi monumentale, cu arcade 
semicirculare adinci, proportionate cu personajele), alteori cu un decor 
scenografic, format dintr-o aglomerare de elemente disparate si fante- 
ziste, ziduri $1 constructii fara stil, prismatice sau circulare, cu nume- 
roase deschideri semicirculare, opace). 

Ansamblul picturilor se armonizează mai ales prin rapelul cro- 
matic al culorilor folosite (rosu permanent, albastru ceruleum, verde 
smaragd, alb si negru) si al semitonurilor (ocru-brun, gri și roz). 

Zugravul a lucrat într-o tempera grasă care a conferit culorilor un 
aspect păstos şi strălucitor. 

Dintre piesele de mobilier se remarcă pristolul realizat in confor- 
mitate cu cerinţele barocului intrat în faza rococo — același stil ca 
în cazul picturii bisericii din Birsana. Marginile pristolului sint 
formate din C-uri cu capetele mult întoarse înăuntru, decorate cu şiruri 
de frunze si fructe (mere, pere, struguri) ca în traditionalele „cornuri 
ale abundenței“, atit de dragi barocului. Cele patru sfesnice sint 
construite după același sistem care combină curbele alternate convex- 
concav cu elemente vegetale stilizate. 

Pictura murală şi piesele de mobilier sint aici dovada unui coe- 
rent ansamblu baroc care folosește un repertoriu decorativ unitar. 


Asemănător stilistic, dar si iconografic cu picturile din Rozavlea, 
ansamblul mural al bisericii din SHEU% poate fi atribuit tot lui loan 
Plohod. 
Pe bolta naosului, în centru, este reprezentată Sfinta Treime 
(în redactare occidentală), încadrată de evangheliști, capete de îngeri 
si îngeri trimbifind. Aluziile apocaliptice enuntate simbolic pe bolta 
bisericii din Rozavlea devin aici explicite prin asocierea a trei teme: 
Înălţarea sfintului Ilie, Scara lui Iacov şi „Hiara ce cu şapte capete care 
au văzut loan în vis în ostrovu Padmos, caută la Apocalips"32. Trimi- 
terea la „Apocalips“ este directă si poate fi relaţionată cu reprezentă- 
rile din altar, unde este înfăţişată şi ierarhia cerească, şi din pronaos 
în care tema dominantă este Judecata de apoi. j | 
Pe tavanul altarului apare Sfintul Duh-porumbel, iar în registrul 
iak oe 0 pereţilor, îngeri trimbițind (ca o chemare la judecată); în 
il Zara) ilustrate două scene de impärtäsire (sfintul Onufrie si sfèn- 
5 n registrul următor se insiruie „cetele ingereşti” (Scaunele, Dom- 
An ! Hag ua » Slăpinirile, Puterile, Heruvimii, Sirafimii, Arhan- 
uidi وا‎ a e a ® dawae 
| er e M idicate ameninţător, 
Vijaedeevle, HNMR hier Puis RARES be 
Mare, loan Gură de Aur si le mt autori ai liturghiei Vasile cel 
| Grigore Teologul, sfinţii Teodosie si Anton) 
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legii, 10, Aaron mare preot, 
Hw e chivotulut legii, Vd Apo 


telul Petru. 
W = vie; 
tavan = Sf. Duh-peruinbal. 
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Be FRR vatie «i e re sse arată ingerul Domnului“, 

XR perete estic sini pictate scene din „Vechiul Testament“: 
„Când au trimis Moise iscoade pe pàmintul fagiduintei (doi oameni 
întorși din ținuturile sünde curge laple si miere“ poartă o viță-de-vie 
cu struguri pe o prăjină*:0), alături de Moise cu tablele legii, Aaron in 
vesminte de mare preot?? si Întoarcerea chivolului legii*28 ` 

I Aceste „figuri“ din „Vechiul Testament“ prevestese realitățile 
din „Noul Testament”. Se pune accentul pe proorocirile cărora Moise 
le-a pus bazele, în legătură cu „pămîntul lăgăduinţei“, ca viitor , Ieru- 
salim ceresc”, din care este adus ,ciorchinele de struguri*, simbol al 
jertfei de singe a lui lisus. De aceea, in continuarea „reprezentanților 
legii” din „Vechiul Testament“, Melhisedec, Moise si Aaron, este infäli- 
sat Apostolul Petru. întemeietorul noii biserici. 

Pe pereţii naosului, în registrele superioare reapare paralelismul 
dintre temele din „Vechiul Testament“ (în special din „Geneză“) si 
din „Noul Testament" (ciclul Patimilor) intr-un număr aproape egal 
de scene. Istoria se desfășoară în ordine cronologică cuprinzind pereţii 
de sud, vest si nord: Adam si Eva în rai, A lungarea din rai, A dam sapă 
si Eva toarce, Jerifa lui Cain și Avel, Cain îl ucide pe Avel, Arca lui Noe 
(în două episoade)*%, Turnul lui Babel si, in sfirsit, Șarpele de aramă 
ridica! de Moise in pustie?%. Si aici sint accentuate momentele in care 
voința divină intervine direct în destinul omenirii. 

Registrul următor ilustrează Patimile în 12 episoade: de la Cina 
cca de laină se trece direct la Prinderea lui Iisus, apoi la Judecăţi: [isus 
la Ana si Baljocorirea, lisus la Caiafa, Încoronarea cu spini, De la 
Catafa la Pilat si Pilat se spală pe mtini, intercalind inainte de Cruci- 
ficare scena in care Juda se spinzurd; urmează Plingerea si Învierea 
(aceasta din urmă in redactare occidentală). 


Registrul inferior cuprinde secvența din ciclul de dupa Inviere, 
pilde si minuni din viaţa lui lisus sărbătorite in duminicile dintre 
Paste si Rusalii: Duminica Tomii, a mironositelor, a slăbănogului, 
a samarinencii si a orbului, printre care se intercaleazä pildele Fiul 
risipitor, Vamesul si fariseul si Bogalul nemilostiv. 


Heruyimi 


i, T. Seratimii, ۰ Arhaughelii, 
9. Îngerii. 


1, Sf. Onufrie impartapit de tager, B 


ger M IM Lion, 3. 
Inger, 9. Arhanghel bd 4 SE 17 عب‎ vig ae Vie, d. Mandylion 
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1 Y. St. Treime, Š. 111001 ۲ ۰ 

HW d. Evanghelistu! loan, 2. înălțarea sfintului Hie, 
3. Evanghelistul Matei, 4 Moise eu. ۶ legii? 
5. Neidentificat, 6. Evanghelistul ۰ 7. .Hiara 
ce cu sapte capete care au văzut loan in vis In ostrovu 
Padmos, cantà là Apocalips”, 8. Scara lui Iacov, 9. 
lacov înaltă altar lui Dumnezeu, ۰ Evanghelistul 
Luca. 

111 ۱۰ Repita sarpelui, 2. Alungarea din rai, 3. Adam 
lucreazà pàmintul si Eva toarce, 4, Jertfa lui Cain si 
Ave]. 5. Cain îl ucide pe Avel, 6. Cain tu ge din fata 
Domnului. T. Lameh W ueide.pe Cain, B. Arca lui 
Noe, 9. lesirea din corabie, 10. Turnul Babel, ۰ 
Moise ridică un sarpe de aramă în ۰ 

IV 1. Cina cea de taină. 2. Prinderea lui lisus, 3. lisus 
la Ana. unde afu bătut cu palma pe obraz”, 4. De la 
Ana la Caiafa, 5. Încununarea cu spini, 6. De la Ca- 
iata Ya Pilat (care se spală pe mlini), 7. De la Pilat 
la lred si Schimbarea hainelor, 8. Iuda aruncă 
argintii si,se spinzură, 9. Drumul crucii, 10. Cruci- 
ficarea, 11. Plingerea, 12. Învierea. 

V 1. Duminica Tomei, 2. Duminica mironosifelor, 3. 
Dominica slabanogulvi,4. Duminica samarinencii, 
5. Dominica orbulvi, 6. Viziunea sf. Petru din Ale- 
xandris, 7. Pilda vameşului si fariseului, 8. Intoar- 
cerea fiului risipitor, 9. Martiriul apostolului Pavel, 
16. Apostolul Petru eliberat din închisoare de înger, 
11. Lapidarea arhidiaconului Stefan, 12. Pilda bo- 
gatului si a siracului Lazăr. 

VI = éraperie; d — decor; | = inscripţie. 


Tot in acest registru sint reprezentate si episoadele din vietile 
unor sfinţi: Lapidarea sfintului Stefan, intiiul martir al creștinătății. 
alături de Martiriul apostolului Pavel, Eliberarea apostolului Petru si 
Viziunea sfintului Petru din Alexandria. 

In pronaos, tema principală este Judecata de apoi care cuprinde 
pereţii de vest, sud si nord. Centrul compoziţiei se află pe peretele 
vestic cu lisus încadrat de Maica Domnului şi loan Botezătorul în 
Deisis, între arhangheli trimbitind şi apostoli??! ; la dreapta se află in- 
geri care conduc suflete si Cele patru vinturi apocaliptice, iar la stinga. 
era probabil reprezentat iadul (pictura este distrusă); de pe pereții 
de sud si nord converg cetele spre judecată; în registrul inferior al pere- 
telui sudic este infälisat raiul, cu cei trei patriarhi si apostolul Petru 
pregătindu-se să deschidă porţile. 

„Celelalte scene ale picturii din pronaos se asociază Judecății de 
apoi prin sensul lor eshatologic: Pilda fecioarelor, Lupta lui Nestor cu 
Lie, Decapitarea sfintului loan ۰ 


Pe peretele estic este reprezentată Fecioare Maria erantd, tuca- 
drată de prooroci, 
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۳ 6 si 8 " 13. Prooraci, À Ma ica 
Domnului, 14. Călugări, 15. Mu- 
cenici, 16, Împărați, 17, Pa- 
triarhi, 48. Apostoli, 19, Inger 
trimbitind, و‎ £2, 23. Deisis, 
2). Înger, 24, Moise cu evreli(t), 
25, Sihastri, 26. Drepţi, 27, bfin- 
te femei. 
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3, Lupla lui Nestor cu Lie, B. ۰ 
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lor, 8. bf. Petru conduce up grup 
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triarhi în rai, 5. Îngeri cu grupuri 
de suflete, 6. Cei patru îngeri su- 
fiind din trimbite la Apocalips, 
7. Decapitarea st. loan Botezătorul, 
8.Pilda celor zece fecioare, a. Fecioa- 
rele înțelepte, b. lisus cu biserica- 
mireasă, e. Fecioarele nebune. 

111 = draperie; 

F = fragment dintr-un strat ante- 
rior de pictură — „Cina cea de taină”. 
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compuse din linii curbe convexe și concave, realizate însă aici mult mai . 
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In pictura bisericii din Sieu recunoastem acelasi tip de ansam- 
blu echilibrat, cu elemente baroce izolate. Scenele boltii sint impšrtite 
prin stilpi corect proiectati în perspectivă. Înălțarea sfintului Ilie se 
aseamănă cu cea de la Rozavlea, dar aici personajele de mici dimen- 
siuni par şi mai pierdute în spaţiul sugerat printr-un peisaj schematic, 
reprezentat doar prin linia ondulată a orizontului, cîţiva copaci şi un 
castel. Cei patru evanghelisti, aşezaţi pe piese de mobilier baroce, sînt 
cuprinși între stilpi surmontati de o arhitravă văzută în perspectivă; 
deasupra acestui ancadrament este desenat un vrej sinuos, care încon- 
joară un medalion baroc. 

În altar apar medalioane rococo, asemănătoare celor de la Birsana, 


schematic decît în opera lui Toader Hodor. 

În registrul superior al pereţilor naosului imaginile sint dispuse 
în funcţie de așezarea ferestrelor care intră în compoziţia unor bogate 
ornamente formate din alăturarea unor motive vegetale sinuoase şi a 
unor ciudate capiteluri de îndepărtată origine corintică. La fel, în par- 
tea inferioară a pereţilor se desfășoară în jurul ferestrelor o fabuloasă 
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decorație compusă din elemente eteroclite suprapuse: o ghirlandá de 
frunze, un fel de capitel ionic care tinde să se întoarcă spre vegetal si 
acelaşi tip de capitel care era folosit și la Rozavlea. 

În cîteva scene sînt folosite curajoase lansări perspectivale: 
Cina cea de taină plasează personajele într-o încăpere a cărei adincime 
e sugerată prin fuga perspectivală a mozaicului pavimentar, iar în 
scena Iisus la Ana spaţiul e subliniat prin proiectarea scării $i a pardo- 
selii. 

Fundalul scenelor folosește elemente arhitecturale eteroclite, 
care combină amintiri ale picturii de tradiţie bizantină, cu cetăţi, 
case şi palate inspirate din mediul înconjurător, amestecate cu fante- 
zie în înălţarea unor ziduri crenelate, acoperișuri, cupole de biserici 
și turnuri de apărare, cînd construite în perspectivă, cînd reprezentate 
ca într-o plată miniatură; printre acestea Turnul Babel apare sub 
forma unui triconc pe care se înfășoară un drum in spirală. ` 

Personajele sînt tratate în stil plastic, cu figuri stereotipe, de 
obicei lipsite de expresie; recunoaştem ochii care nu privesc nicăieri 
si feţele de culoare deschisă, pe care se plasează petele roz ce indică 
obrajii. 

Costumele sint un amestec ciudat de tradiție (tunici ale căror 
margini sînt decorate cu mici puncte albe care imită perlele) și ele- 
mente inspirate din realitățile epocii (pantaloni strimti ornamentafi 
cu sutas, purtaţi în cizme după moda husarilor). 

Pictura este executată într-o tempera grasă, păstoasă si cu 
aspect lucios. Gama cromatică e compusă în principal din culori 
primare: roşu permanent, albastru cobalt, verde smaragd, galben- 
crom, alb și negru; mai sînt folosite un ocru-roz şi un brun. 

În pictura lui Ioan Plohod elementele tradiționale pierd terenul în 
faţa influenţei masive a barocului și neoclasicismului, cărora li se 
alătură creșterea ponderii elementelor din iconografia Contrareformei. 


ANONIMI 


"Decorul mural al bisericii din BORSA, datînd din 1775532, este opera 


unui zugrav??? ale cărui lucrări au puţine legături cu tradiţia din zona 
Maramureşului istoric. 


Chiar programul iconografic este diferit de al celorlalte picturi 
maramureșene. 

Pe bolta naosului sînt înfățișate Sf. Treime (în redactare oc- 
cidentală), Înălțarea Fecioarei si Cei patru evangheliști, restul spa- 
fiului fiind acoperit cu o mulţime de îngeri aşezaţi pe nori. - 

În altar sînt scene disparate, dintre care numai unele specifice 
acestei încăperi: Jisus-Vifä-de-Vie, lisus în potir, Viziunea sfîntului 
Petru din Alexandria (teme euharistice) şi Buna Vestire; pe lingă 
acestea mai apar Sfîntul Ioan Botezătorul şi Sfintul Nicolae, în cite 
două scene. În teoria sfinților ierarhi sînt intercalati sfinţi militari. 
În sfîrșit, mai este prezentă o scenă din, Vechiul Testament": proorocul 
Natan îl mustră pe regele David, 


Programul naosului nu mai este axat pe paralelismul dintre 
„Vechiul Testament" si „Noul Testament", ci se mulţumeşte să ilus- 
treze pe un perete Patimile, iar pe celălalt pilde si minuni. 

Dintre patimi sînt alese zece episoade mai importante, dar fără 
a urmări desfăşurarea lor cronologică; de remarcat că, deşi zugravul 
are un program iconografic neobişnuit în bisericile Maramureşului, : 
el respectă preferința localnicilor pentru anumite scene, cum este de 
exemplu Juda primind banii de la trei arhierei, 
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Joan Plohod, arhitecturi, detalii din ple- 
fura bisericii Șieu. 
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 Timpanul peretelui vestic înfățișează în centru i 
nului protectoare încadrată de Înălţarea sfintului Ilie sina ftnt 
stilpnic, iar in registrul următor, două teme din ciclul marilor sărbă- 
tori — Învierea lui Lazăr şi Învierea lui Iisus — între care se inter- 
calează Sf. Eustațiu cu cerbul ce poartă crucea între coarne?94, 

Registrul inferior al pereţilor naosului cuprinde scene diverse, 
Pe peretele vestic sînt pictate episoade din „Geneză“, dintre 
care nu se mai păstrează decit Alungarea din rai si Cain îl ucide pe 
Avel. Intr-o insiruire arbitrară apar personaje izolate 51 scene din 
vieţile unor sfinți: Convertirea lui Saul, Sf. Gheorghe, Sf. Roman si 
Sf. Macarie, Sf. Paraschiva, Ducerea moastelor sfintului Nicolae, 
Sf. Onufrie şi Maria Egipteanca, Sacrificiul lui Avraam, Viziunea 
sfintulut Petru din Alexandria (temă care reapare în naos ca îndemn 
la păstrarea credinţei tradiţionale). 

> În pronaos, Judecata de apoi se desfășoară pe peretele estic şi 
are în centru pe lisus, Maica Domnului si loan Botezătorul în Deisis, 
între îngeri, prooroci şi apostoli; la dreapta sint reprezentate cetele 
celor drepți şi raiul cu cei trei patriarhi, iar la stinga Adam şi Eva, 
Moise cu cetele păcătoşilor 51 iadul (din care se păstrează citeva 
păcate nominalizate, cum ar fi „cei ce beau şi se veselesc şi de moarte 
nu gîndesc dară moartea peste ei stă“)?35. 

De asemenea, apar două scene cu sens eshatologic frecvente 
în Maramureş: Pilda fecioarelor şi Lupta lui Nestor cu Lie. Alături de 
diferite momente din viata lui lisus (Iisus ispitit de diavol, Iisus si 
fariseii, Iisus acasă la Simon, Intrarea în Ierusalim, Vindecarea orbului, 
Samarineanca la fintind, Pilda bogatului care strînge averi pe pămînt), 
mai sînt înfăţişate Lapidarea sfintului Stefan şi Lupta lui David © 
Goliat. 

Putem spune că pictura bisericii din Borșa are un program ico- 
nografic care nu este coerent în toate articulațiile sale şi difera prin- 
cipial de cel devenit tradițional în bisericile maramureșene, nepăs- 
trînd din acesta decît preferința pentru anumite scene. 

În ceea ce priveşte structura compozifionalä, nu se observă nici 
o preocupare pentru unitatea ansamblului. Dacă pictura de pe boltă 
se desfăşoară liber, într-o dezlántuire de linii curbe fragmentate, fn 
a căror exuberantä decorativă se pierde orice intenţie de organizare, 
în schimb scenele de pe pereţi sînt închise în panouri mari, dreptun- 
ghiulare, concepute izolat şi apoi juxtapuse; între registre se află 
inscripțiile cu denumirea temei, încadrate la rindul lor în cartuşe 
rigide, Scenele sînt despărțite prin simple chenare albe sau prin co- 
loane redate în perspectivă, pe care se infásoará vrejuri; din loc in 
loc apar fisii late decorate cu plante agátátoare şi porumbei. 

Nu există o preocupare deosebită nici pentru compoziţia scene- 
lor. Personajele, disproporționat de mari fata de dimensiunile cadrului, 
au atitudini ce se vor fireşti si dezinvolte, dar care rămîn de cele 
mai multe ori stingace, dovedind că, în ciuda veleităţilor sale, zugra- 
vul nu stăpinea anatomia corpului în mişcare si nici distribuirea 
corectă a cutelor veșmintelor. mo 

Costumele cuprind gi aici un amestec de elemente tradiționale 
(chiton şi himation pentru sfinţi) şi ecouri ale modei vrom ii (de exem- 
plu îmbrăcămintea bogată a ,samarinence! $! coafura ei elegantă, 
cu bucle si coc la spate, sau hainele de tipul celor purtate de rabinii 
din Maramureș și din Galiţia3%, ale celor trei bărbaţi cărora Iuda 

> Jisus). , 
i فلك‎ lebada în ciuda încercării de madal ۳ 
plastic, rămîn stereotipe. Obrazul se rotun ett cu um i ee 
fruntea e largă, ochii corect desenati, dar mici ی و‎ ) ER 
redat în volum, jar gura cu buze subţiri; chipurile astie! construite 


sînt zimbitoare, dar placide. 


| 


Pundalul scenelor cuprinde indicaţii sumare de peisaj (citeva 
linii curbe care sugerează colinele) și arhitecturi prismatice, simple 
dar greoaie, lipsite de stil, dar corect reprezentate În perspectivă, cu 
delimitări nete între zonele de umbră si lumina. 

Gama cromatică folosește culori vii si contrastante: roșu, albas- 
tru, galben, dar și alb, negru gi gri. 

In tot acest ansamblu nesugestiv și confuz se detașează citeva 
reuşite imagini: Alungarea din rai în care gesturile personajelor se 
completează reciproc, sau scena în care Cain este surprins în plină 
mişcare, cu corpul încordat, gata să lovească, sau in sfîrșit, una dintre 
„fecioarele nebune“, așezată turcește, cu o mînă căzută moale în poală 
si cu cealaltă sprijinindu-și capul înclinat trist, cu privirea pierdută 
în gol. 


La o dată ulterioară (1800), timpla $i extremitatea estică a bolţii au 
fost acoperite cu bucăţi de pinza peste care s-a caserat hirtie şi s-a 
pictat, în culori strălucitoare, poate chiar în ulei, pentru a acoperi 
acele zone ale picturii din 1775 afectate de un incendiu. 

Sînt reluate probabil temele distruse $i în oarecare măsură și 
compoziţiile scenelor anterioare (de exemplu medalioanele în formă 
de inimă în care sînt înscrişi profeţii pe timpla, dar cu decorul vegetal 
realizat grosolan; desi se accentuează încercările de modelaj în stil 
plastic, devine mai evidentă necunostinfa zugravului. Totuşi nu lip- 
sitá de un oarecare farmec este scena Crucificarea, cu drapajele invol- 
burate baroc, în timp ce corpurile păstrează o rigiditate stranie. Această 
refacere pare să fie opera unui localnic care a interpretat în felul 
său modelele baroce, pe care le-a reluat numai pentru valoarea lor 
decorativă. 

Rămînînd relativ izolată în ansamblul picturii tradiţionale 
maramureşene, decorația murală de la Borşa se încadrează în schimb, 
prin datele sale iconografice şi stilistice, în curentul general al evo- 
lutiei artistice de la sfîrşitul veacului al XVIII-lea din zona Chioar 
— Baia Mare. 


Pictura bisericii din POIENILE IZEI, executatá in 17943?? de cátre 
un zugrav localnic, este realizată într-un stil eclectic, în care se com- 
bina reminiscente tradiţionale cu elemente inovatoare ce aparţin 
limbajului epocii. 

Programul iconografic este, în linii generale, cel caracteristic 
bisericilor maramureșene. 

Pe bolta naosului este reprezentată Sfinta Treime în redactare 
occidentală, între capete de îngeri, stele si flori. 

In altar, pe tavan, este figurat Sfintul Duh-porumbel inire 
îngeri, iar pe peretele estic, central, Sfinta Treime la Mamwri căreia 
îi este închinată simbolic jertfa liturgică. Importanţa întrupării în 
vederea jertfei este sugerată prin prezența Bunei Vestiri. Înălțarea 
Maicii Domnului este o scenă de glorificare mult îndrăgită de icono- 
grafia catolică. Legate euharistic, apar Împărtășirea sfintului Onufrie 
si cele două teme caracteristice decorului proscomidiei şi diaconico- 
nului— Iisus-Vi[d-de-Vie şi Viziunea sfintului Petru din Alexandria. 
Programul altarului se completeazä prin înfăţişarea unor sfinfi ierarhi 
şi sfinți călugări. 

În naos ne reintilnim cu programul clasic al picturilor maramu- 
regene, axat pe paralela cu sens moralizator între „Vechiul Testament” 
si „Noul Testament“, 


Pe poalele bolţii, în extreme, sînt pictaţi evangheliştii, iar între 
el, primele capitole din „Geneză“, cu punctarea celor dintii păcate 
umane: Ispita Api Cain tl ucide pe Avel, Adam si Eva luertnd 
pe pămînt si, în sfirgit, Lameh tl ucide pe Cain. Se insistă asupra 


Chenar "cu motiv decorativ vegetal și 
avimort din pictura biserieli Borga, 1776, 
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Fig. XXIX POIENILE IZEI, ALTAR 
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celor dintii ۱ ۱ 

eek tete < بل‎ consecinţelor lor nefaste, totul inchein- 
numele lui isus. prezentarea Marlirului Stefan care a pătimit in 

Regist 3 1 : 
EUST (I8 e Sn “UG saris naosului, consaerate Pati- 
lor (18 episoade), consemnează deosebit de detaliat îndeosebi 

grinările lui Iisus la judecători. În ciuda conservării unor cara t. د‎ 
tici ale iconografiei tradiţionale, redactările sînt, în maj PS 
cazurilor, influentate de realismul reprez SERIES ASA atea 
accentul pus pe veridicitatea si cruzimea gesturilor. Astfe] fn 7 cu 
nunarea cu spini lisus plin de răni singerinde este scuipat i il ncu- 
iar în Drumul Crucii, Iisus e încovoiat sub greutatea E pa muit, 
de un soldat cu o ghioagă. , Şi împins 


= Deosebit de interesantă ni se pare intercalarea unui element cu 
rădăcini folclorice în Crucificare: pelicanul care își sfișie pieptul 
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KOR : SUD 
1 cuvios (Pavel din Teba?), 14. Înălțarea 
1. Sfinta Treime, 2. Îngeri, 3. Serafim. Maicii Domnului. 

n 

1. Sfintul Maxim(?), 2. Sfintul A vxentie, HI 

3. Sfintul Anton, 4. Sfintul Teodosie, 1. Sf. Onutrie tmpärtäsit de înger, 2 
5, Sfintul Meletie, 6. Sfintul Serghie(?),  Lisus-Viţă-de-Vie, 3. Buna Vestire: 
| 7. Sf. Treime la Mamvri, 8. Cuviosul 4. Patriarh Alexandru, 5. Patriarh Ma- 
Efrem, 9. Cuviosul Gherasim, 10. Cu- carie, 6. Sf. ierarh, 7. Sf. (ierarh) Ion. 
viosul Sotronie, 11. Cuviosul Deme- 8. Viziunea sf. Petru din Alexandria: 
triu(?), 12. Cuviosul Teofan 13. Sfint 9. Îngeri. 


pentru a-și învia puii din sîngele său, imagine metaforică inspirată 
din „Fiziolog“, în care această pasăre este considerată un simbol al 
lui lisus răstignit, străpuns de suliță, „pentru învierea a toată 
lumea“338, 
Registrul al treilea al pereţilor naosului este dedicat unor mane 

de vindecare (a släbänogului, a orbului), unor pilde (a bogatului nemi- 

| lostiv și unei teme din ciclul de după înviere ) lu Toma) 
| ilustrind duminicile dintre Paste și Rusalii, Tot în registrul Jae 
| sint ilustrate cîteva episoade din vieţile unor sfinţi: supus lui Nestor 


I Anton ispitit diavoli. 
cu Lie, Înălțarea sfiniului Ilie او‎ Sfintul « E Cut nes 


Pi naosului este aproape Jude 
.. ed[ii de Hel anor teme auxiliare eli Pilda fecloarelor, cu seal 
catie eshatologică, învierea lui Iisus şi Samarineaned la fintină ei 
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E simboluri ale speranţei in viaţa veșnică). Pe peretele estic este infá- 
țişată Maica Domnului încadrată de prooroci. 

Judecata de apoi se desfăşoară pe pereţii de vest, sud şi nord. În 
centru se află lisus Pantocrator, încadrat de apostoli; dedesubt, la 
stînga, începe „focul iadului“ care se continuă, amplu, pe peretele 
‘nordic; la dreapta apar îngeri sunind din trimbite sau purtind in 
braţe suflete; putin mai jos, două reprezentări circulare ilustrează 
una — Cele patru vinturi dezlánfuite?*? şi animalele înapoind trupurile 
oamenilor pentru judecată, iar cealaltă — Învierea morţilor. Pe. 
pereţii de nord si sud sint înfățișate cetele celor drepți (împărați, 
patriarhi, sihaștri, călugări, mucenici si mucenife) şi neamurile paca- 
toşilor, în costume pitorești (evrei, turci, tătari, ,arapi^ şi ţigani), 
indreptindu-se spre scaunul judecății. 

Iadul descris în amánuntime se prelungeşte pind la jumătatea ۱ 
peretelui nordic, unde apare capul de reptilă al monstrului Leviathan, 
cu gura cáscatá, din care tignesc flăcări. Se descifrează „mincinosul ۱ 
spînzurat de limbă“, cea care a descintat vacile („mana vacilor“) | 


Fig. XXXI POIENILE IZEI, PRO- 
NAOS. 


1 

Judecata de apoi 

1. „Ceata mucenitelor“, 2. „Ceata mucenicllor", 
3. „Ceata călugărilor“, 4. „Ceata sibastrilor", 5. 
„Ceata patriarhilor“, 0, „Ceata ۱۱ 
7. Apostoli, 8, lisus judecător, 9. Ceata evrellor, 
10, Ceata turcilor și tătarilor, 11١ Ceata ,ara- 
pilor“, 12, Ceata ţiganilor, 13. Prooroci ai Maicii 
Domnului: Isaia, Zaharia, Ezechil, David, Iacov, 
Moise, Aaron, Solomon, Ghedeon, Daniil, Eremla, 
Avacum, 14. Maica Domnului. 

H 

1. Învierea lui lisus, Ja, lisus se arată Magda- 
lenei, 2, Samarineanca la fintină, 3, 4, Îngeri cu 
suflete se îndreaptă spre judecată, 5, Cele patru 
vinturi distrupâtoare, a, păsările restituie tru- 


94 


Fig; XXX POIENILE IZEI, NAOS 
| 


1. Sf. Treime, 2, Capeto de ingeri. 
11 


1. Evanghellstul loan, و‎ Faceren lu 

1 ۰ 1 | Adam sia ivei, 3, 
parpelut, 4, Alungarea din ral, ۰ V.vengheltati] Matei 4. au 
pa AIRE) și Eva tonrce, 7. Cain 11 neide pe Avel, fi 
š anguelitu] Luca, 9, Lamel 11 ucide pe Cain, 10. T 
Stefan, 1. Evanghellstul Marcu, ; ; aic eh 
111 


1. Cina cen de talnă, 2 Spilarea ple 1 
, 2. opi picioarelor, 4, 0 Grá- 
dina Ghetsimani, 4, Sărutul tut Iuda, 6, Sf. Marin مد سي‎ 
n e P Câlnța sf. Petru, 9. lisus la Ana 9. lisus 
arii arhierei, 10n. Iuda se spinzură, 10h. 
EET T pinzur ۱, luda aruncá argintit, 


1۷ 


ln. De Ja Pilat la Irod, 1b. Schimbarea hainelor, 2a. De la {rad tm- 
pirat la Pilat (care se spală pe miini), 2b. lisus trimis spre crucificare, 
3. Încununarea cu spini, 4 Drumul crucii, 6. Punerea pe cruce, 6. 
Crucificarea, Ga. Pelicanul, simbol al lui lisus, Gh. soldații își tm- 
part hainele lui Tisus,. 7. Plingerea, 8. Învierea. 

۷ 


1. Moise primește tablele legii, 2. Necredinta lui Toma, 3. Vinde- 
carea slăbănogului, 4. Vindecarea orbulul, 5. Smoch{nul blestemat(?), 
6. Înălţarea sf. Ille, 7. Pilda bogatului căruia i-a rodit țarina, 8. 
Sf. Anton, 9. Pilda bogatului nemilostiv și a săracului Lazăr, 10, Sf. 
Dimitrie 11 binecuvintează pe Nestor și lupta lui Nestor cu Lie 
păginul, 11. Isaac adus spre jertfă. 


împunsă din două părţi de victimele sale, cel care „sparge hatu“, 
brăzdat cu plugul de către doi diavoli, femeia „care omoară pruncii“, 
silită să înghită unul, ca si cea „care nu face copii“, cel „care doarme 
piná-i popa la rugă“, întins pe un pat încins, cu un diavol alături care 
cîntă la vioară, „cizmarul“ necinstit căruia i se bate un cui în spate, 
„covaciu“ (fierarul) umflat cu foalele, ,crijmariu" purtind de git 
ocaua mică, iar „morarul“ — piatra de moară si măsura necinstitä. 
După cum vedem, toate păcatele enumerate reprezintă o actualizare 
în acord cu mediul si epoca respectivă. 


Pictura bisericii din Poienile Izei se compune din scene mari, 
cite trei-patru în fiecare registru, închise în cadre simple, dreptun- 
ghiulare. Aspectul general este aerat, armonizarea ansamblului rea- 
lizindu-se mai mult prin rapelul cromatic al petelor mari de culoare, 
așezate cu intenţii decorative, decît printr-o organizare compozitio- 
nal4 unitară, 
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urile pentru Judecata de apoi, ۰ animalele 
RAT trupuri, e, peşti restituie trupuri, d. 
„mlerole“, 6, Învierea morţilor, a. Ingeri sutiina 
din trimbiţe, 7. Pocul cel vesgnie şi chinurile 
۳00/11081101 ú, Moartea, b. „Scumpu”, e. „tat foliu 
مل‎ păcătoşi due dlawoli(i) ta ind", d. اسان‎ E 
o. „morar“, f, „mincinos“, g. „tormecător”, h. «care 
(De mana vacilor”, ۰ „tocaciu“, |. scare sparge 
hatu", ke «care doarme piud-i popa la rugă”, 
1, „co(v)aclu*, m. uătelu”, ma „Cismaru“, o. ,sabou ", 
pe „care nu face coconl“, .م‎ „Caro omoară 
pune s. Iuda. îm gura monstrului Leviathan, 
a sb b, Pilda color zece ۰ 


۱۱۱ = draperie; 
d == motiv decorativ. 
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Personajele, relativ puţine în flecnro ۰ alnt grupate In 
jurul acţiunii principale caro are rol de ۷ de simetrie, În mişcările 
lor transpar uneori ecouri ale barocului (în apecial In reprezentarea 
evanghelistilor, infatisaji atind lungiţi și sprijinindu-se Într-un cot, 
cu vesmintele Fluturind în jurul corpului). Pe de altă parte, scena In 
care Cain îşi ucide fratele este caracteristică pentru veridicitatea 
redirilor — Gain, postat solid în spaţiu, cu picioarele Indepürtate, se 
pregăteşte să lovească, în timp ce Avel, deja culcat la pamint, Încearcă 
să se apere, După cum vedem, sintem foarte departe de diseretia alu- 
zivà a reprezentărilor simbolice din arta tradițională, In această 
pictură în care predomină autenticul, 

Personajele poartă costume bogate, redate in volum prin mode- 
lajul culorii. Alături de piesele tradiționale, îşi fac loc elemente de 
epocă, atribuite diferitelor personaje „negative“: tunici şi pantaloni 
strim{i în cizme, sau pantaloni largi, bufanţi, ca şalvarii, pentru sol- 
dati; o mare varietate de căciuli si pălării, unele ascuţite, terminate 
cu ciucure, după moda husarilor, altele cu calota înaltă si borul mic, 
tronconice ori sub forma unor fesuri sau turbane; nu lipsesc nici bi- 
cornul de modă apuseană, nici căciula poloneză cu bordura de blană. Lie 
poartă un costum inspirat în întregime din moda husarilor: tunică 
roşie, încheiată cu gäitane, pantaloni strimti, verzi, iar căciula roșie, 
înaltă, cu virful întors. 

Figurile stereotipe au trăsăturile conturate cu brun peste culoa- 
rea ocru, întinsă uniform, cu pete roz în obraji şi ochi mici, cu Íris 
punctiform, lipit de pleoapa superioară, 

Fundalul scenelor e schematic si imprecis, reducindu-se adesea 
la un peisaj de coline (sugerat prin folosirea a două-trei nuanțe de 
verde) sau, mai rar, la arhitecturi compuse din aglomerări de case cu 
acoperișuri triunghiulare și arcade semicirculare sau din biserici cu 
turle baroce, formate din bulbi suprapusi. 

Motivele decorative care separă scenele sint foarte simple, 
formate din nervuri concentrice. În extrema estică a bolţii este desenat 
într-un stil grafic-linear un motiv vegetal, colorat plat, care repre 
zintă struguri, frunze gi flori, dispuse pe un vrej meandric. 

Picturile sînt lucrate într-o tempera grasă sau o emulsie în ulei, 
care conferă culorilor un aspect păstos şi strălucitor. Gama cromatică 
este îmbogăţită, folosind, alături de roşu permanent, brun-roscat, 
verde-veronese, smaragd si oliv, ocru-galben, albastru-gri, alb şi negru. 
În acest sens una dintre cele mai frumoase scene este Samarineanea 
la finttnă in care cele trei tonalități de verde strălucesc fastuos Dn 
peisajul de coline, 


Pictura bisericii din DRAGOMIRESTI™! se desfăşura după acelaşi 
program iconografic ca gi cel al lăcaşului de la Poienile Izei. Astăzi 
se păstrează doar fragmente din decorul pronaosului: Judecata de apoi 
cu temele asociate ei (Cele patru vinturi dezldn(uite din „Apocalips“ 
şi Pilda fecioarelor) si Maica Domnului orantă, cu omoforul pe brațe, 
încadrată de prooroci în ۰ 

Personajele şi vesmintele care se Involbureazà, subliniind mij 
carea corpurilor, sînt lucrate în stil plastic, realizat prin modelarea 
tonului local pentru a sugera volumul, 

Figurile rămîn de obicei nediferontiate, Cu atit mai demnă de 
remarcat este Încercarea de a caracteriza stările sufleteşti oglindite 
pe chipurile sau In gesturile „fecioarelor nebune“, Prima bate eu ۲ 
jire la pourta închisă a raiului; trăsăturile sale frumoase se tuseriu cu 
gratie În ovalul feţei de un alb-roz abia modelat; © sprinceand i se 
arculegte uşor a mirare şi minie, O altă fecioară Di duce mina la fata 
Impietrith de durere gl uimire, celelalte se privese consternate și 
intrebitoare, 


Arhitecturi, detalii din pictura biserieii 
Poienile feel, 1794. 
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mee »Fecioarele înțelepte“, mai puţin expresive, au în schimb o im- 
brăcăminte fastuoasă: cămaşă cu decolteu pătrat şi mineci largi, fustă 
uşor încreţită si sor}; la git poartă siraguri de mărgele roşii iar fri û 
forionul flutură degajat, lăsînd să se zărească citeva şuvite ondulate. 

Gama cromatică foloseşte aceleaşi culori vii, cu aspect stră- 


lucitor, ca şi la Poienile Izei: mult galben, roșu permanent, verde si 
albastru-gri. 


Chenar cu motiv decorativ vegetal din 
pictura bisericii Poienile Izei, 1794. 


Pictura actuală, executată pe pinză, pe bolta BISERICII NISTORES- 
TILOR DIN SĂLIȘTE, de către un zugrav necunoscut, reprezintă 
un caz în care nu se mai Pa deloc legătura cu tradiţia. 
Pictura înfăţişează Înălțarea Maicii Domnului, în redactare 
occidentală. Personajele, care plutesc pe nori în atitudini firești de 
conversaţie, sînt realizate în stil plastic, cu trăsături realiste, dovedin- 
du-ne că ne aflăm în faţa unei opere academice a stilului neoclasic. 


BISERICA BÎLENILOR DIN SĂLIȘTE a fost repictată pe fisii de 
pinzà, în acelaşi stil ca şi biserica Nistorestilor. Sint folosite aici 
elemente din repertoriul decorativ neo-clasic, cum sînt colonetele și 
denticulii în „trompe l'oeil* care mărginesc scenele. Culorile stralu- 
citoare, dominate de un roşu vermilon, indică folosirea unei tehnici 
mixte, între tempera grasă si ulei. 


În BISERICA DIN SAT-SUGATAG se păstrează fragmente de picturi 
murale doar în altar. Scenele sint închise în medalioane formate din 
linii curbe juxtapuse, decorate cu mici frunze, iar inscripţiile sint în- 
cadrate în chenare rigide, terminate în acoladă. O inscripţie, azi dis- 
părută, consemna numele pictorului: „Eu, Falunevici Vasilie Zugravu, 
în anul 1812, iulie 29342. 


Pictura BISERICII DIN STRIMTURA se păstrează numai pe bolta 
naosului, pe timplă si în altar. Fiind într-o stare avansată de degra- 
dare, aprecierile asupra stilului si iconografiei nu pot îi decit extrem 
de sumare, dar suficiente pentru a o încadra în categoria lucrărilor 
„eclectice“. O inscripţie, astăzi fragmentară, situată în naos, pe grinda 
de la poalele bolţii, ne făcea cunoscut atit numele zugravului, cît şi 
anul pictării: „Să se ştie că această si(în)tă besereca s-au început a 
(se) zugrăvi în luna lui... anu 1800 și au zugrăvitu Mihaiu... acesta 
ceriu si frumutariu au plătit robu lu D(u)mnezáu Simi(o)nu Márchisu 
cu sotu ei Párasca au dat septezeci de florinti pi(n)tru ertare pácate- 
1or^?5?, 


În procesul general al evoluţiei artistice in epocă, receptivitatea zu- 
gravilor locali, ca şi participarea activă la viața culturală a unor 
comanditari, de asemenea recrutaţi din mediul rural. marchează un 
fenomen simptomatic. 

Aceşti pictori au, pe de-o parte, rolul unui filtru care operează 
trierea elementelor propuse spre acceptare societății receptoare ai 
cărei reprezentanţi sint, iar pe de altă parte, ei participă la circulația 
ideilor si a modalitátilor de exprimare in epocă. Prin interacțiunea 
produsă în relația dintre comanditor și autor, ambii adesea colectivi 
şi anonimi, colectivitatea rurală se exprimă nuantat, manifestindu-si 
atit capacitatea de deschidere si receptivitatea faţă de aporturile 
innoitoare ale epocii, cit si forţa de a rămîne închisă fata de structu- 
rile incompatibile ei. 

În cadrul acestei acţiuni colective prin care se manifestă aspi- 
rațiile comune ale unei epoci şi ale unui mediu social, personalitățile 
artiştilor zugravi se afirmă prin diversitatea soluțiilor adoptate. Ei 
sint aceia care, cu instinctul lor artistic, decid în ultimă instanță 
modalitatea in care sint adoptate noile formule stilistice şi tot ei, 
prin marea lor forță creatoare, reușesc să revitalizeze vechiul fond al 
artei post-bizantine, tocmai prin impunerea contactului direct cu re- 
sursele şi capacitatea de interpretare a artei populare. 

Astfel, în pictura murală maramureşeană se păstrează prinei- 
piile artei post-bizantine prin operele lui Alexandru Ponehalski şi 
Radu Munteanu, dar fiecare dintre ei interpretează în felul său fondul 
tradiţional care îi stă la dispoziţie — Ponehalski accentuind caracterul 
narativ si stilul grafic, iar Radu Munteanu atingiud gradul de rusti- 
cizare în care spiritul decorativ, devenit dominant, se exprimă priu 
mijloace aproapiate de arta populară. 

În schimb, in opera lui Toader Hodor, care se dovedeşte a ĝi 
cea mai receptivă la influențele barocului şi rococounlui, preluarea de 
elemente se rezumă mai ales la aspectele decorative. 

In celelalte lucrări de factură barocă sau eclectică se diminuează 
treptat capacitatea de triere şi de prelucrare a elementelor străine, 
tocmai datorită pierderii contactului direct eu tradiţia şi eu criteriile 
ei de selecţie, ceea ce duce implicit la scăderea simtitoare a calității 
artistice a acestor opere. EC 

În acelaşi timp, luind parte la mersul general al mentalități 
în epocă, comun tuturor ținuturilor romàuesti, iconografia picturilor 
maramuresene capătă un accentuat caracter moralizator şi didactic, 
exprimat prin simplificarea programului, redus aproape exelusiv 
la paralelismul dintre „Vechiul "Testament" أو‎ „Noul l'estament", 
şi prin preferința pentru teme eshatologice. De asemenea, se constată 
o participare la confruntările ideologice ale epocii, priu oscilaţia între 
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poziţia concesivă adoptată de spiritul Contrareformei, care preia ceva 
din atmosfera sfirsitului de ev mediu, si cea critică a Reformei, doc- 
trine ce isi disputau intiietatea pe teritoriul Maramureșului, 

n ceea ce priveşte redactarea temelor iconografice, zugravii 
ràmin in cea mai mare parte tributari tradiţiei post-bizantine (cu 
unele influențe îndepărtate din iconografia evului mediu occidental, 
de mult cunoscute si înglobate fondului traditional) mai ales în pic- 
turile din a doua jumătate a veacului al XVIII-lea, în timp ce în pri- 
mele decenii ale veacului al XIX-lea încep să pătrundă formulări da- 
torate influenţei catolicismului, relativ restrinse faţă de presiunile 
exercitate de Contrareformă în conjunctura istorică în care se afla 
Maramureşul. 

Observarea apariţiei unei pluralitáti de structuri stilistice în 
pictura bisericilor de lemn din Maramureşul istoric ne-a prilejuit 
atit circumscrierea unui fenomen cultural, consonant cu mişcările 
ideologice şi cu căutările formale contemporane, cit si analiza operei 


cîtorva artişti localnici, a căror personalitate se afirmă pe fundalul 
epocii. š 
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— BUDESTI-SUSANI, naos, perete 
nordic; CALINESTI-CAIENI, 
naos, boltă, nord; CORNEȘTI, 
naos, boltă, sud; CUHEA, naos, 
boltă, nord; IEUD, naos, boltá, sud; 
POIENILE IZEI, naos, perete ves- 
tic; ROZAVLEA, naos, poalele bol- 
tii, sud; SIEU, naos, boltă, sud. 


ALEXANDRU, sfint ierarh — POIE- 
NILE IZEI, altar, perete estic. 


ALEXANDRU, stint mucenic — 
DESESTI, naos, perete vestic 


ALEXIE, stint (mitropolitul Rusiei) — 
IEUD, altar, perete nord-estic. 


AMBROSIE, stint, ierarh (al Mediola- 
nelor) - CORNEȘTI, altar, perete 
sud-estic. 


AMFILOHIE, sfint ierarh (al Iconiei) — 
CORNEȘTI, altar, perete estic. 


AMNOS, prooroc — BIRSANA, timplă 
(printre proorocii Maicii Domnului). 


ANATOLIE, sfint ierarh (patriarh de 
Constantinopol) — CALINESTI- CÀ- 
IENI, altar, perete; IEUD, altar, 
panou de boltă, sud. 


(A)NASTASIA — sfint& mucenică — 
IEUD, pronaos, perete nordic. 


ANASTASIE, sfint ierarh — BIRSANA 
altar, perete estic (°). 


ANICHIT, stint mucenic, doctor fără 
de arginti — DESESTI, naos, perete 
sudic, 


ANDREI, stint ierarh (al Ierusalimului) 
— BUDESTI-SUSANI, altar, perete 
sudio; CAÀLINESTI-CAIENI, altar, 
paret sudic; IFU D, altar, perete nor- 
die, 


ANTIPA, stint ierarh (al Pergamu- 
lul) — CORNESTI, altar, perete sud- 
estie. | 


Indice iconografic 


AARON, prooroc — BÎRSANA, tim- 
pla; BUDESTI-SUSANI, timp 1a ; 
CÁLINESTI-CÁIENI, timplá; DE- 
SESTI, pronaos, perete nordic; IEUD, 
timplá; SÎRBI-SUSANI, timplá (prin- 
tre proorocii Maicii Domnului). 

mare preot — GIULEȘTI-MĂNĂSTI- 
REA, altar, panou de boltät, sud; 
ROZAVLEA, altar, perete vestic; 
SIEU, altar, perete vestic. 


ADAM ȘI EVA — Raiul — BUDEȘTI- 

SUSANI, naos, perete nordic. 

— Facerea lui Adam — DESESTI, 
naos, boltă, sud. 

— Facerea Evei — DESESTI, naos, 
boltă, sud. 

— Facerea lui Adam şi a Evei — BÎR- 
SANA. naos, boltă, sud, BUDEȘTI- 
SUSANI, naos, pereté nordic, COR- 
NESTI, naos, boltă, sud; POIENI- 
LE IZEI, naos, boltă, sud. 

— Ispita sarpelui — BIRSANA, naos, 
boltă, sud; BUDEŞTI-SUSANI, 
naos, perete nordic; CĂLINEȘTI- 
CĂIENI, naos, boltă, sud; COR- 
NESTI, naos, boltă sud; CUHEA, 
naos, boltă, sud; DESESTI, naos, 
boltă, sud; IEUD, naos, boltă, sud, 
POIENILE IZEI, naos, boltă, sud; 
ROZAVLEA, naos, poalele boltii?, 
sud; SIEU, naos, boltă, sud. 

— Alungarea din rai— BIRSANA, 
naos boltă, sud; BUDESTI-SU- 
SANI, naos, perete nordic; BORSA, 
naos, perete vestic; CUHEA, naos, 
boltă, sud; CĂLINEȘTI-CĂIENI, 
naos, boltă, sud; CORNEȘTI, naos, 
boltă, sud; DESEȘTI, naos, boltă, 
sud; IEUD, naos, boltă, sud; POIE- 
NILE IZEI, naos, boltă, sud; RO- 
ZAVLEA, naos, poalele bolţii, sud, 
SIEU, naos, boltă, sud. 

— Adam şi Eva pling la usa raiului — 
BIRSANA, naos, boltă, sud; BU- 
DESTI-SUSANI, naos, perete nor- 
dic; CALINESTI-CAIENI, naos, 
boltă, sud; CORNEŞTI, naos, boltă, 
sud, 

— Satana cere zapis lui Adam — BIR- 
SANA, naos, boltă, sud (două opl- 
soade), 


— Adam lucrează pă, tul şi Eva toarce 
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CAIRNE Ot Cuvios —GĂLINEȘTI — nor; BUDESTI-SUSANI, altar 
NILE IZEI » perete vestic; POIN- perete estie; CORNEŞTI, altar, 

CET, altar, panou de boltă, perele estic; CUHIA “Nags vu 
nord, si naos, perete nordic (ispitirea suúlo: DRSESTI di £ 0 peret 
de către diavoli), SIEU , may £1, altar, perete es- 


nord; CORNEŞTI, naos, perete ves- 
tic; IEUD, naos, boltă, nord; POIE- 
NILE IZEI, naos, boltă, nord; 


A ‘ts 3 SIEU, naos, pe 

stia le. » altar, perete tic, gi naos, boltă, sud; FERESTI, |. — Lameh Fraga dl Caín si 
MIN perete estic; — GIULESTI- Tubalcain — BIRSANA,  naos 

APOCALIPS ASTIREA, altar, perete timpan vestic; BUDESTI-SUSANI 


naos, perete nordic; CALINESTI- 
CAIENI, naos, boltă, nord. 


CALINIC, sfint mucenic — DESEŞTI, 
haos, perete vestic, 


CÎNTĂRIREA CĂRŢILOR SI A 
BANILOR — BIRSANA, altar, perete 


sud-estic; CORNEȘTI, altar, perete 
sud-estic, 


CHIRIAC, sfint sihastru — BIRSANA, 
altar, perete sudic. 


CHIRIL, sfint — IEUD, altar, perete 
nordic, 


CHIRIL, sfint ierarh (patriarh al Ale- 
xandriei) — BIRSANA, altar, perete 
nord-estic, BUDESTI-SUSANI, al- 
tar, perete nordic; CUHEA, altar, perete 
nord-estic; DESEȘTI, altar, perete 
sudic; IEUD, altar, perete sudic. 


vestic; IEUD, naos, perete sudic: 
POIENILE IZEI, altar, perete es- 
tic; ROZAVLEA, naos, perete vestie, 
Isaac adus spre jertfă — BIRSANA, 
naos, boltă, sud (două episoade); 
BORŞA, naos, perete nordic; COR- 
NEŞTI, altar, perete nordic; GU- 
HEA, naos, perete sudic; DESESTI, 
altar, perete nordic; GIULEŞTI- 
MĂNĂSTIREA, altar, panou de 
boltă, nord; ROZAVLEA, altar, 
panou de boltă, nord-est. 

Avraam cu sufletul săracului Lazăr (în 
cadrul pildei bogatului nemilostiv 
şi a săracului Lazăr) — BÎRSANA, 
naos, poalele bolții, sud. 

Avraam, Isaac şi Iacov, cu sufletele 
celor drepţi în brale — în cadrul 
„Judecăţii de apoi^ — CUHEA, 
pronaos, peretele vestic; CORNEȘTI, 
pronaos, perete vestic; ROZAVLEA, 
pronaos, perete sudic, ȘIEU, pro- 
naos, perete sudic. 


— Viziunea lui Isaia — vezi la Isaia, 
— Viziunea lui loan în Padmos — 


BIRSANA, altar, perete sudic; 
CORNEȘTI; altar, perete sudic. 


— Prostituata cea mare din Babilon — 


SIEU, naos, boltă, nord. 


— Cele pairu vinturi distrugătoare — (in 


cadrul Judecăţii de apoi) — CUHEA, 
pronaos, perete vestic; DRAGO- 
MIRESTI, pronaos, perete vestic; 
POIENILE IZEI, pronaos, perete 
vestic; ROZAVLEA, pronaos, perete 
vestic; SIEU, pronaos, perete vestic. 


— Moartea („ciuma“ — cu coasă, in 


cadrul Judecăţii de apoi) — BOTIZA, 
pronaos, perete vestic (ușa); CUHEA, 
pronaos, perete vestic; CALINES TI- 
CĂIENI, pronaos, perete sudic(?); 
IEUD, pronaos, perete vestic; ON- 
CESTI, pronaos, perete vestic. 


ARHANGHELI 


— Arhangheli suflind din trimbile (in š i 
afara compoziţiei Judecăţii de apoi)— AVXENTIE, sfint mucenic — CUHEA, CHIVOTUL LEGII, intoarcerea lui — 
BIRSANA, altar, perete vestic; naos, perete nordic; POIENILE IZEI, SIBU, altar, perete vestic. 
DESESTI, naos, centrul bolţii; altar, panou de boltă, nord. x : 
o. TI, naos, centrul ess š | CLIMENT, stint (al Romei) — BIRSA- 
FERESTI, naos, centrul bolţii;  BABEL, turnul — ROZAVLEA, naos, NA, altar, perete sud-estic. 
ROZAVLEA, naos, boltă; SIEU, perete vestic; SIEU, naos, poalele 
naos, boltă și altar, panou de boltă, bolţii, nord. 
est și perete vestic. 

— Soborul arhanghelilor — BÎRSANA, CAIN SI AVEL 


CONSTANTIN SI ELENA, sfinți — 
CUHEA, naos, perete nordic. 


ă — — NA, naos, boltă, COSMA ȘI DAMIAN, sfinți doctori fără 
naos, BOIS; sud; CORNEŞTI, naos, Nasterea BÎRSA COA EDA BUDES TESUSANE 
— age au — vezi la Gavril.  — Gain şi Avel aduc jertfe — BIRSANA, altar, perete vestic; co STI, 


naos, timpan vest; BUDESTI- maos, perete sudic; DESES TI, naos, 
SUSANI, naos, perete nordic; COR- boltă, nord, si perete vestic. 
TI, naos, perete vestic; CUHEA, ; š 
a boltă, Soe ROZAVLEA,  CRISTOFOR, stint mucenic — IEUD, 
altar, perete vestic; SIEU, naos, pronaos, perete vestic (ușa). 
fa, sud. š << NE 
=< Cuin il ucide pe Avel — BIRSANA, CRUCE, Geel s pese de سا‎ 
f — BIRSANA, tim- naos, timpan vest; BUDESTI- altar, poss x E a ASTE. 
BERTI SUSANI timplà ; SUSANI, naos, perete ون‎ see SANGA nnt cs زب‎ C RERESTE 
P i ; idt $ ESTI-CAIENI, naos, oltă, NI, an petne ` مجع‎ 
PALING EN erol 3 MORE ` CORNEŞTI, naos, perete naos, perete vestic: IBUD, naos, p 
+ 7 p 8 , , 


3 105; HEA, naos, boltă, nord; nordic, 

2 : 8117111-54 ۰ vestic; CU ۳ D: | 
ei IT ا‎ ocii Maicii Dom- DESESTI, naos, boltă, nord; [AUD RTE N ORC 
Hp E naos, boltă, nord; POIENILE ۰ DANIIL, prooroc RSENS. E 
nului). naos, pereto vestic. "Y BIR pis RT DER pia M PSESTI. 

1 a Domnului — - INEŞTI- NI, t; ° 
AVERCHIE, sfint ierarh (episcopul — — Cain fuge din (ala să i ANT. ا ا‎ kawa طح و‎ 


0 rol e S , 8, š A ^ x is 
Erapolei) — CORNEȘTI, altar, perete SANA Nios naos perte  nordio; pm, SIRBI-SUSANI, tmplà (prin 


— Arhanghel Mihail — vezi la Mihail. 


ATANASIE, sfint ierarh (patriarh al 
Alexandriei) — BIRSANA, altar, pe- 
rete estic; CUHEA, altar, perete nord- 
estic; IEUD, altar, perete sudic. 


سوبس 


XR x N ii Domnului). 

| v CALI S TEON P Hs ae aN i: EA رای‎ cu lei — COR- 
` "d: G ES 7 naos, y à, 4 pa ne E 9 š ` S 
| AVRAAM, patriarh — CUMHA, naos, JORA ea MN boltă, nord; ۰ NESTI, naos, perete vestic 


i i — LESTI- 
— Cel trei tineri în cuptor 611 
MĂNĂSTIREA, altar, panou de 
boltă, sud-est, 


te sudic, M. 
Per a lui Avraam —- BIRSANA, 
| altar, perete vest lc. 23 

— ye pleacă spre Ligipt — BIRSA 


naos, perete ۰ NND 
— i Hoa tl pling pe Avet — Ps 
DESTI- SU SANI, ANS : esee - 
PBLIC (C CALINRS TIG ATB 1, 8, | ae 
| NA, altar, perete vestie. Melhise- lei nord; GUNEA, naos, boltă nord, DAV iD يي‎ DIN ir 
— Avraam este binecuvintal 4 audio; — Lameh U uelde pe Cain ~~ BIRSA: قاد‎ E SU SANT. IR. CAL 
TOHEA, maos perete و‎ NA, naos, timpan vest i RU DES BUDA CAIENI, UL DaSES TL, 

CUHEA, naos, pere i 


١ j ۰ die; IEUD, 
N USANI, naos, poroto nordle ună şi pronaos, perete nordic; D 
— IRSA A, 5 SAI 1 y ENI naos, boltă, timp 
— Filoxenia lui Avraam — B A G LINES TI-GALEN I, 


altar, perete estic, pi naos, A 


س 


GHERASIM, sfint cuvios —  POIE. 
NILE IZEI, altar, panou de boltă, sud, 


GHERMAN, sfint ierarh (patriarh de 
Constantinopol) —BUDEȘTI-SUSANI, 
altar, perete nordic; CĂLINEȘTI. 
CĂIENI, altar, perete nordic; IEUD, 
altar, perete nordic, 


GHERMAN ,SIRIANUL“ — CUHEA, 
pronaos, tavan, 


GOVDELAE, sfint mucenic — DE- 
SEȘTI, altar, perete vestic, 


GRIGORE, sfint — IEUD, altar, pe- 
rete sudic; DESESTI, altar, perete 
sudic. 


GRIGORE, sfint ierarh (patriarh de 
Constantinopol) BUDESTI-SUSANI, 
altar, perete nord-est; DESEȘTI, altar, 
perete sudic; IEUD, altar, perete sudic, 


GRIGORE, sfint ierarh (episcop al 
Nisei) — IEUD, altar, perete nordic. 


HRISTOFOR, sfint mucenic (cu cap 
de animal) — CORNEȘTI, pronaos, 
perete nordic; DESEȘTI, naos, perete 
nordic; BÎRSANA, naos, perete vestic. 


IACOV, prooroc-patriarh — BÎRSANA, 
timplá; BUDESTI-SUSANI, timplă; 
CALINESTI-CAIENI, timplă; DE- 
SESTI, tîmplă; IEUD, naos, timplă; 
SÎRBI-SUSANI, timplá (printre pro- 
orocii Maicii Domnului). 

— Scara lui Iacov — BIRSANA, naos, 


boltă, nord; CORNEȘTI, naos, 
boltă, nord : FERESTI, naos, boltă, 
nord; ROZAVLEA, naos, boltă, 


nord, SIEU, naos, boltă, nord. 

— Iacov înalță altar lui Dumnezeu — 
ȘIEU, naos, boltă, sud. 

— Jertfa lui Iacov — BIRSANA, altar, 
perete vestic. 

— Jacov vine în Egipt la Iosif — BÎR- 
SANA, altar, perete vestic. | 
— Avraam, laco» şi Isaae — vezi la 

Avraam. > 


IACOV, stint ierarh — IEUD, altar, 
perete nordic; CORNEȘTI, altar, pe 
rete sudic. 


IEREMIA, prooroc —  BIRSANA. 
timplä (printre proorocii lui Tisus); 
BUDESTI-SUSANI,  timplă; CĂ- 
LINESTI-CAIENI, tmp; DESESTI. 
timplá si pronaos, perete nordic; IEUD, 
timplà; S?RBI-SUSANI, timplä (prin- 
tre proorocii Maicii Domnului). 


IERARHIA CEREASCĂ, BIRSANA, 
altar, panourile de boltă; CORNEŞTI. 
altar, panourile de boltă; SIEU, altar. 
panourile de boltă, 


IERARHI, cei trei sfinți ierarhi autori 
ai liturghiei (loan Gură de Aur, Grigore 
Dialogul şi Vasile cel Mare) — BIRSA- 
NA, altar, perete nordic; BORSA, 


EVGHENIE, stint mucenic CUHEA, 


naos, perete nordic, 


EVSTATIE PLACHIDA, sfint mucenic 
BORSA, naos, perete vestic, 


EVANGHELISTII, cei patru — BIR- 
SANA, naos, boltă, nord și sud; BORŞA, 
naos, boltă, nord şi sud; CORNEȘTI, 
naos, boltă, nord si sud; CUHEA, altar; 
panou de boltă, nord şi sud, DESESTI, 
altar, panou de boltă, nord-est, sud-est 
si perete vestic; FERESTI, naos, 
boltă, nord si sud; GLOD, altar, pereţii 
nord si sud; IEUD, altar, panou de 
boltă, nord și sud; POIENILE IZEI, 
naos, boltă, nord și sud; ROZAVLEA, 
naos, boltă, nord si sud; SIEU, naos, 
boltă, nord și sud. 


— Evanghelistul Ioan — BIRSANA, 
altar, perete sudic; IEUD, pronaos, 
tavan. 


— Evanghelistul Luca — CUHEA, naos, 
perete sudic. 

— Evanghelistul Matei — BUDESTI- 
SUSANI, altar, perete estic. 


EVSTRATIE, sfint mucenic — IEUD, 


naos, perete sudic, CUHEA, naos, 
perete nordic. 
EZECHIL, prooroc — BIRSANA, 


timplá; BUDEȘTI-SUSANI, timplă; 
CALINESTI-CAIENI, timplă; DE- 
SESTI, timplă și pronaos, perete nor- 
dic; IEUD, timplă; SÎRBI-SUSANI, 
tîmplă (printre proorocii Maicii Dom- 
nului). 


FILIP, sfint diacon. 
— Converlirea eunucului — IEU D, naos, 
perete nordic. 


GAIE, sfint mucenic — DESESTI, 
naos, perete vestic. 


GAVRIL, arhanghel — BÎRSANA, 
uşă diaconească; CORNEȘTI, pronaos, 
perete estic; DESEȘTI, altar, panou 
de boltă, sud; ROZAVLEA, ușă diaco- 


nească. 
GHEDEON, prooroc — BÎRSANA, 
timplá; BUDESTI-SUSANI, timpli; 


CALINESTI-CAIENI, timplá, DE- 

SESTI, timplá, si pronaos, perete nor- 

dic; IEUD, timplá și pronaos, perete 

estic; SÎRBI-SUSANI, timpla (prin- 
tre proorocii Maicii Domnului). 

— Jertfa lui Ghedeon — BIRSANA, 
naos, boltă, nord; BUDESTI-SU- 
SANI, altar, perete sud-vest; COR- 
NESTI, altar, perete nordic, 


GHEORGHE, sfint mucenic militar — 
DESESTI, naos, perete sudic şi vestic, 
— Ucigtnd balaurul — BIRSANA, 
naos, poalele bollii, sud; BORSA, 
naos, perete nordic; CORNEŞTI, 
pronaos, perete estio; GUHEA, naos, 
perete vestile; GIULES TI-MANAS- 
TIREA, pronaos, perete vestic; 
ROZAVLEA, exlerlor, pereto vestio, 


timpli; SIRBI-SUSANI, timplă (prin- 

tre proorocii Maicii Domnului), 

— Căinţa lui David BIRSANA, 
altar, perete vestic; BORSA, altar, 
perete nordic; CORNEŞTI, naos, 
perete vestic(?); CUHEA, naos, pe- 
rete sudic; DESESTI, naos, boltă, 
nord, 

— David tl înfringe pe Goliat -- BORSA, 
pronaos, perete vestic(?); CUHEA, 


pronaos, tavan; DESESTI, unos, 
perete vestic, 
— David tl plinge pe Avesalom — 


CUHEA, pronaos, tavan; DESESTI, 
naos, perete sudic, 


DEOMID, sfint mucenic, doctor fără 
de arginti — DESEȘTI, naos, perele 
sudic, 


DIMITRIE, sfint mare mucenic — 

BUDESTI-SUSANI, naos, perete nor- 

dic; BORŞA, altar, perete estic; CĂLI- 

NESTI-CAIENI, naos, perete nordic; 

CUHEA, naos, perete nordic; DE- 

SESTI, naos, perete sudic; IEUD, 

naos, perete nordic. 

— Scene din viață — BIRSANA, naos, 
poalele bolţii, sud; BUDESTI-SU- 
SANI, maos, perete nordic (2 epi- 
soade);  CĂLINEȘTI-CĂIENI, 
naos, perete nordic (3 episoade); 
DESESTI, naos, perete nordic; 
IEUD, naos, perete nordic (2 epi- 
soade); ROZAVLEA, pronaos, pe- 
rete sudic; SIEU, pronaos, perete 
sudic. 


DIMITRIE, sfint cuvios — POIENILE 
IZEI, altar, panou de boltă, nord. 


DIONISIE, sfint ieromonah — DE- 
SEŞTI, altar, perete sud-est (Dionisie 
din Athos); GIULESTI-MANASTI- 
REA. altar, perete nordic. 


DUH-SFÎNT — Porumbel — IEUD: 
altar, tavan; POIENILE IZEI, altar, 
tavan; ȘIEU, altar, tavan. 


DUMNEZEU-TATĂL  (,Cel-Vechi-de- 
Zile“) — BUDESTI-SUSANI, altar, 
perete sud-estic, și naos, perete nordic; 
CALINESTI-CAIENI, naos, centrul 
bolţii; CUHEA, timplă; IEUD, naos, 
centrul bolţii. 


EFREM, sfint cuvios, POIENILE 
IZEI, altar, panou de boltă, sud. 


ELENA, sfintá — JEUD, pronaos, pe- 
rete estie (cu crucea); vezi la Constan- 
tin și Elena, 


ELISEI, prooroc, discipol al sf, Ilie — 
CORNEŞTI, naos, boltă, sud; BIRSA- 
NA, naos, boltă, sud; IEUD, pronaos, 
tavan, 

pronaos, 


ENOCH, prooroc — IEUD, 


tavan, 
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sudic; FERESTI, pronaos, perete 


nordic; IEUD, pronaos, peret 
, OF 6 su- 
dic; POIENILE EL po 


perete nordic; ROZAVLEA 
; 7 , pronaos, 
perete nordic; SIEU, , 
MORI 9 pronaos, perete 
— Pilda bunului samurinean CĂ 
° š 0 aan ah 4 LI- 
NEȘTI-CĂIENI, naos, boltă, sud | 


(două episoade); CUHEA, altar, | 
perete nordic; DESESTI, naos, | 
boltă, nord (trei episoade); GIU- 


LESTI-MANASTIREA, naos, bol- | 
nora (trei episoade); IEUD, naos, | 
boltă, nord (două episoade), RO- 
ZAVLEA, exterior, vest. 

— Pilda fiului risipilor - BIRSANA, 
naos, perete vestic (două episoade); 
GÀLINESTI-CÁIENI, naos. c 
rete sudic (trei episoade), CORNEȘTI, 
naos, perete sudic și vestic (două 


episoade); GIULESTI-MÁNÁS- 
TIREA, naos, boltă, nord (cinei 
episoade); ROZAVLEA, naos, pe- 


rete nordic (două episoade); ȘIEU, 
naos, perete vestic. 

— Pilda bogatului căruia i-a rodit fa- 
rina — BORSA, pronaos, perete 
nordic; CORNEŞTI, naos, perete 
sudic; CUHEA, pronaos, perete su- 
dic; POIENILE IZEI, naos, perete 
nordic; SIEU, naos, perete nordic. 

— Pilda bogatului nemilostip şi a săra- 
cului Lazăr — BIRSANA, naos, 
poalele bolţii, sud (două episoade); 
POIENILE IZEI, naos, perete nor- 
dic; SIEU, naos, perete nordic; 
ROZAVLEA, naos, perete nordic. 

— Pilda vamesului si a fariseului — 
BÎRSANA, naos, perete vestic; 
BUDEȘTI-SUSANI, altar, perete 
vestic; CALINESTI-CAIENI, al- 
tar, perete sudic; DESESTI, naos, | 

_perete nordic; ROZAVLEA, naos, 0 
perete vestic; ȘIEU, naos, perete 
vestic. 


| 


— Pilda fäfarnicului — BIRSANA, 
naos, perete vestic; BORSA, naos, 
poalele bolţii, sud; CALINESTI- 


CĂIENI, naos, boltă, sud. 


c) Ciclul Patimilor 

__ Cina cea de taină — BIRSANA, 
naos, poalele bolţii, sud; BORSA, 
naos, poalele bolţii, nord; BUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudic; CALI- 
NESTI-CAIENI, nas, perete ves- 
tic; CORNESTI, naos, poalele bol- 
tii, sud; CUHEA, naos, perete ves- 
tic; DESES TI, naos, poalele bolt ii, 
sud; GIULESTI-MÁNASTIREA, 


naos, perete vestic; IEUD, naos, 
poalele ۰ sud; ROZAVLEA, 
altar, panou de boltă, est şi naos, 
oalele bolţii, sud: SIBU, naos, 


poalele bolţii, sud. 

— Spălarea picioarelor — BIRSANA, 
naos, poalele bolţii, sud; BUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudic; CĂ- 
LINESTI-GAIENI, naos, boltă, 
nord; CORNEŞTI, naos, poalele 
bolții, sud; CUHBA, naos, pereto 
vestic; DESESTI, NAOS, poalele 
bolţii, sud; GIULESTI-MANAS- 
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ZAVLEA, naos 
4, S, perete vestic; SIE 
naos, perete vestic, ML AMI 


— lisus vindecă un tndrácil — ROZA V- 


LEA, exterlor, vest, 
[ un lepros -(,bubos“) — 
GALINBSTICA IENI, naos, T" 


oles sí marea — 
Cl INESTI-CAIENI, 11808, boltă, 


— lisus mănîncă cu vamesii — CÁLI- 


NESTI-CAIENI, naos, boltă, sud, 
EE 0 învie pe fiica lui lair — 
CALINESTI-CAIENI, naos, boltă, 


sud, 
— lisus vindecă un släbänog — BÎRSA- 
NA, naos, poalele bolţii, nord; 


CÁLINESTI-CÁIENI, naos, poa- 
lele bolţii, sud; CORNEȘTI, naos, 


perete nordic; POIENILE IZEI, 
naos, perete sudic; ROZAVLEA, 
naos, perete sudic; SIEU, naos, 


perete sudic. 

— Schimbarea la fala — ROZAVLEA, 
altar, panou de boltă, nord. 

— lisus întrebat de învățătorul de lege — 
IEUD, naos, perete sudic; CUHEA 
naos, perete sudic. 

— Iisus eliberează pe femeia adulleră — 
CALINESTI-CAIENI, naos, pere- 
te vestic; CORNEȘTI, pronaos, 
perete sudic, IEUD, pronaos, perete 
nordic. 

— Vindecarea orbului — BÎRSANA, 
naos, poalele bolţii, nord; BORȘA, 
pronaos, perete nordic; CĂLINEȘTI 
-CĂIENI, naos, poalele bolţii, sud, 
CORNEȘTI, naos, perete nordic (?), 
CUHEA, pronaos, perete sudic; FE- 
RESTI, pronaos, perete sudic; PO- 
IENILE IZEI, naos, perete sudic; 
. ROZAVLEA, naos, perete vestic; 
SIEU, naos, perete vestic. 

__ Învierea lui Lazăr — BORSA, naos, 
perete vestic; CĂLINEȘTI-CĂ- 
IENI, naos, perete sudic; CUHEA, 
naos, perete vestic; DESESTI, naos, 
boltă, sud; ROZAVLEA, exterior, 
vest. 

— Maria unge cu mir picioarele lui lisus 
— BORSA, pronaos, perete sudic; 
CORNEȘTI, pronaos, perete sudic. 

__ Intrarea în Ierusalim — BUDESTI- 
SUSANI, altar, perete sudic. 

— Ungerea cu mir a capului lui lisus 
în casa lui Simon — CÁLINESTI- 
CĂIENI, naos, perete vestic. 

__ Pilda semințelor care rodesc — BOR- 
SA, naos, poalele bolţii, sud. 

__ Pilda celui ce datora zece mut de ta- 


lanji,” — CORNEŞTI, naos, perete 
vestic; BÌRSANA, naos, perete 
vestle(?). 


—- pilda orbilor — CALINES TI-CA- 
IENI, naos, perete nordle, 

__ pilda celor zece fecioare — B IRSANA, 
pronaos, perete nordle i BORSA, 

pronaos, perete sudie; GALINESTI- 


CAIENI, naos, porote sudie; COR- 
nordle; 


NESTI, pronaos, perete 
NEA, pronaos, poroto nordic; 
DESESTI, pronaos, porote vest lo ; 


DRAGOM IRIS TI, pronaos, pereto 


— Iisus vindecă 


— lisus pololeste vinturile 


CALINESTI- ۰ 


altar, perete sudic; CORNEȘTI, altar 
perete nordic și nord-estic; CUHEA, 
altar, perete sud-estic și sudic; 
DESESTI, altar, perete nord-estic; 
FERESTI, altar, perete sudic; GIU- 
LESTI-MANASTIREA, altar, perete 
sud-estic; IEU D, altar, perete sud-estic; 
ROZAVLEA, altar, perete sudic; SIE U, 
altar, perete sud-estic, 


IGNATIE, stint mucenic, „Purtătorul 
de Dumnezeu“, DESESTI, naos, perete 
nordic, 


IEROTEI (EROTEI), sfint ierarh — 
GIULEŞTI-MĂNĂSTIREA, altar, pe- 
rete nordic. 


IISUS 

a) Reprezentări 

— Iisus- Bunul păstor — CUHEA, altar, 
perete sud-estic. 

— Iisus învățător — CALINESTI- 
CĂIENI, pronaos, perete vestic; 
DESESTI, naos, boltă, sud. 

— Jisus-chip pe Mandylion — GIU- 
LESTI-MANASTIREA, naos, pe- 
rete vestic; SIEU, altar, perete 
nord-estic. 

— Iisus Pantocrator (încadrat de apos- 
toli) — BIRSANA, timplă; BU- 
DESTI-SUSANI, timpla; CALI- 
NESTI-CAIENI, timplă; IEUD, 
timplá; SÎRBI-SUSANI, timpla. 

— Jisus în potir — BORSA, altar, pe- 


rete vestic; ROZAVLEA, altar, pe- 
rete estic. 

— Jisus-Vifä-de-Vie — BÎRSANA, 
altar, perete nord-est, BORȘA, 
altar, perete nordic; CĂLINEȘTI- 
CAIENI, altar, perete nordic; 
CUHEA, altar, perete nordic; 
DESESTI, altar, perete nordic; 


GIULESTI-MANASTIREA, altar, 

| panou de boltă, nord-est; IEUD, 
altar, perete nordic; POIENILE 
IZEI, altar, perete nordic; ȘIEU, 
altar, perete nordic. 


b) Scene din viața lui lisus, minuni 
| si pilde 
— Iisus în templu cu fariseii — BIRSA- 
NA, naos, poalele bolţii, sud; 
j BORŞA, pronaos, perete sudic; 
| ROZAVLEA, exterior, perete vestic. 
— Iisus ispilit de diavol — BORSA, 
| pronaos, perete sudic; CORNEȘTI, 
pronaos, perete nordic (două epi- 
soade). 
— Pescuitul miraculos — BIRSANA, 
naos, perete vestic; 
CĂIENI, naos, boltă, sud, 


— Iisus cu samarineanca la finlind — 
nordic; 


BORSA, pronaos, perete 
BIRSANA, poalele bolţii, nord, 
CALINESTI-CAIENI, naos, pon- 


lele bolţii, sud; CORNEŞTI, naos, 
| perete nordic; CUHEA, pronaos, 
perete sudic; DESESTI, naos, pois, 
sud; FERESTI, pronaos, „perele 
sudie; GIULESTI-MANAS1 IREA, 
naos, perete sudic; POIENILE 
IZEI, pronaos, perete sudic; NRO- 


NESTI-CAIENT, naos, poalele bot- 
{ii nord (cu „Năframa sf. Veronica“. 
CUIIEA, naos, poalele bolţii, sud: 
DESESTI, naos, poalele boit ii, 
sud; FERESTI, naos, perete sudie 
(patru episoade inspirate din „sta. 
lille“ iconografiei catolice); IEUD, 
naos, perete vestic; POIENILE IZEI 
naos, perete vestie; ROZAVLEA, 
naos, poalele boltii, nord (cu „Nă- 
frama sf. Veronica“); SIEU, naos, 
poalele boltii, nord. 


— Golgota cu cele trei cruci şi instrumen- 


lele Patimilor — CÁLINESTI-CÁ- 
IENI, naos, poalele boltii, nord. 


— Punerea pe cruce —  BIRSANA, 


naos, poalele bolţii, nord; BORŞA, 
naos, poalele bolții, nord; CALL 
NES$TI-CÁIENI, naos, poalele bol- 
tii, nord; CORNEȘTI, naos, poalele 
bolţii, nord; CUHEA, naos, poalele 
bolţii, nord; DESESTI, naos, poa- 
lele bolții, nord; FEREȘTI, naos, 
perete nordic; POIENILE IZEI, 
naos, perete vestic; ROZAVLEA, 
naos, poalele bolţii, nord. 


— Crucificarea — BIRSANA, naos, 


poalele bolţii, nord si timplă; BU- 
DESTI-SUSANI, timplă; BORSA, 
naos, poalele bolţii, nerd; CALI 
NESTI-CAIENI, timp: COR 
NEȘTI, naos, poalele bolții, nord 
şi timpl4; CUHEA, naos, poalele 
bolţii, nord; DESESTI, altar, pe- 
rete nord-estic și timplă; GLOD, 
altar, perete estic; IEUD, naos, 
poalele bolţii, nord si timplä; PO- 
IENILE IZEI, naos, poalele bolţii, 
nord; ROZAVLEA, naos, poalele 
bolţii, nord; SÎRBI-SUSANI, tìm- 
plă; ȘIEU, naos, poalele bolţii, 
nord. 


— Cămașa lui lisus trasă la sorți — 


DESESTI, altar, perete nord-estic: 
FERESTI, naos, perete nordic; 
POIENILE IZEI, naos, poalele bol- 
tii, nord. 


— Pelicanul, simbol al lui lisus cruci- 


ficat (în cadrul compoziţiei .Cruei- 
ficärii*) — POIENILE IZEI, naos, 
poalele bolţii, nord. 


— Coborirea de pe cruce — BIRSANA- 


naos, poalele bolţii, nord; COR- 
NESTI, naos, poalele bolţii, nord: 
CUHEA, naos, poalele bolții, nord: 
GIULESTI-MANASTIREA, naos 
perete nordic; IEUD, timplă: BU- 
DESTI-SUSANI, timpli; CALI 
NBSTI-CALENI, timplà; SIRBI- 
SUSANI, ۱ 


— Plingerea lui lisus — BIRSANA, 


naos, poalele bolţii, nord; BUDESTI 
SUSANI, timplă; CĂLINEȘTI 
CAIENI, altar, perete nordic si 
timplă; CORNEȘTI, altar, perete 
nord-estic; DESESTI, timplà; GIU- 
LESTI-MANASTIRBA, altar, pe 
rete nord-estie si naos, te nordic; 
IRUD, timplà; POIENILE IZEI, 
naos, poalele bolţii, nord; ROZA- 
VLBA, naos, le bolţii, nord; 
SIRBI-SUSANI, timplă; SIBU, 
naos, poalele bolţii, nord. 


jui Pilat”); BORSA, naos, perete 
vestic; CALINESTI-CATENT, 
naos, perete vestice; CUHEA, naos, 
poalele bolţii, sud; DESESTI, naos, 
poalele bolţii, nord; IEUD; naos, 
perete vestic (si „visul nevestei lui 
Pilat“); POIENILE IZEI, naos, 
poalele bolţii, nord; ROZAVLEA, 
naos, perele vestic. 

luda aruncă argin[ii si se <pinzură — 
BIRSANA, naos, perete vestic; 
BUDESTI-SUSANI, naos, perete 
sudic(?); BORŞA, naos, poalele bol- 
ţii, nord; CALINESTI-CAIENI, 
naos, perete vestic; CUHEA, naos, 
poalele bolţii, sud; DESEȘTI, naos, 
poalele bolții, sud; IEUD, naos, 
perete vestic și poalele bolţii, nord; 
POIENILE IZEI, naos, poalele 
bolţii, nord; SIEU, naos, perete ves- 
tic. 

lisus la Irod — BIRSANA, naos, 
perete vestic; CUHEA, naos, poa- 
lele bolţii, sud; DESESTI, naos, 
poalele bolţii, nord; IEUD, naos, 
poalele bolții, nord; POIENILE 
IZEI, naos, poalele bolţii, sud; 
SIEU, naos, perete vestic. 

Pilat se spală pe miini — IEUD, 
naos, perete vestic; CUHEA, naos, 
poalele bolţii, sud; BÎRSANA, 
naos, poalele bolţii, nord; ȘIEU, 
naos, perete vestic; POIENILE 
IZEI, naos, poalele bolţii, sud. 
Flagelarea — BÎRSANA, naos, pe- 
rete vestic; BUDESTI-SUSANI, 
naos, perete sudic; BORSA, naos, 
poalele boltii, nord; CALINESTI- 
CAIENI, naos, perete vestic; COR- 
NESTI, naos, poalele bolţii, nord(?); 
CUHEA, naos, poalele bolţii, sud; 
DESESTI, naos, poalele bolţii, 
sud; IEUD, naos, poalele bolţii, 


“sud. 


Batjocorirea lui lisus — BUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudic; CU- 
HEA, naos, poalele bolţii, sud; 
IEUD, naos, poalele bolţii, nord; 
DESESTI, naos, poalele bolţii, 
sud; ȘIEU, naos, poalele bolţii, sud. 
Schimbarea hainelor — BIRSANA, 
naos, perete vestic; FERESTI, naos, 
perete nordic; IEUD, naos, poalele 
bolţii, sud; POIENILE IZEI, naos, 
poalele bolţii, sud; ROZAVLEA, 
naos, perete vestic; SIBU, naos, 
perete vestie, 


- Incoronarea cu spini — BIRSANA, 


naos, perete vestic; BUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudic; BOR- 
5A, naos, poalele bolţii, nord; CÀ- 
LINESTI-CÀIENI, naos, poalele 
bolţii, nord; CUHEA, naos, poalele 
bolţii, sud; IRUD, naos, poalele 
holfil, sud; POIENILE IZEI, naos, 
poalele bolţii, sud; ROZAVLEA, 
naos, perete vestic; SIKU, naos, pe- 
rete vestic, 

Drumul crucii — BÌRSANA, naos, 
poalele bollii, nord; HUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudie (cu 
»Naframa sf. Veronica"); BORSA, 
naos, poalele bolţii, nord; GALI. 


TIREA, naos, perete vestic; 07+ 
naos, poalele bolţii, sud; POIENILE 
IZEI, naos, poalele bolții, sud; 
ROZAVLEA, naos, poalele bolţii, 
sud. 

— Rugăciunea în Grădina Ghelsimani 
BIRSANA, naos, poalele ۰ 
sud; BUDESTI-SUSANT, naos, pe- 
rete sudic; CALINESTI-CAIENI, 
naos, boltă, nord; CORNES TI, naos, 
poalele bolţii, sud; DESESTT, naos, 
poalele bolţii, sud; GIULESTI- 
MÂNĂSTIREA, naos, perete ves- 
tic; IEUD, naos, poalele bolţii, sud; 
POIENILE IZEI, naos, poalele 
bolţii, sud; ROZAVLEA, altar, pe- 
rete nord-estic. 

— Prinderea lui lisus (Sărutul lui luda) 
— BIRSANA, naos, poalele bolţii, 
sud, BUDESTI-SUSANT, naos, pe- 
rete sudic; BORSA, naos, poalele 
bolţii, nord; CĂLINEȘTI-CĂIENI, 
naos, boltă, nord; CORNEȘTI, naos, 
poalele bolţii, sud; CUHEA, naos, 
boltă, nord (două episoade); DE- 
SESTI, naos, poalele bolţii, sud; 
FERESTI, naos, perete sudic; GIU- 
LESTI-MANASTIREA, naos, bol- 
tă, sud; IEUD, naos, perete ves- 
tic; POIENILE IZEI, naos, poalele 
bolţii, sud; ROZAVLEA, naos, poa- 
lele bolţii, sud; ȘIEU, naos, poalele 
bolţii, sud. 

— lisus la Ana — BIRSANA, naos, 
poalele bolţii, sud: BUDESTI- 
SUSANI, naos, perete sudic; BOR- 
SA, naos, poalele bolţii, nord; 
CUHE A, naos, poalele bolţii, sud(?); 
DESESTI, naos, poalele bolţii, 
nord; FERESTI, naos, perete sudic; 
GIULESTI-MANASTIREA, naos, 
boltă, sud (?); IEUD, naos, perete 
vestic; POIENILE IZEI, naos, poa- 
iele bolţii, nord; ROZAVLEA, naos, 
poalele bolţii, sud; ȘIEU, naos, 
poalele bolţii, sud. 

— lisus la Caiafa — BIRSANA, naos, 
poalele bolții, sud; BUDESTI-SU- 
SANI, naos, perete sudic; CALI- 
NESTI-CÁIENI, naos, boltă, nord; 
CUHEA, naos, poalele bolţii, nord(?); 
DESESTI, naos, poalele bolţii, 
nord; FERESTI, naos, perete sudic; 
GIULESTI-MANASTIREA, naos, 
boltă, sud; IEUD, naos, poalele 
bolţii, nord; ROZAVLEA, naos, 
poalele bolţii, sud; SIEU, naos, 
poalele bolţii, sud, 

— Jisus tn fafa marilor arhierei — CĂ- 
LINESTI-CÁIENI, naos, perete 
vestic; ROZAVLEA, naos, perete 
vestic; POIENILE IZEI, naos, poa- 
lele bolții, nord, 

=> Lepüdarea apostolului Petru — BIR- 
SANA, naos, perete vestic; BU- 
DESTI-SUSANI, naos, perete su- 
dic; CALINESTI-CAIENI, naos, 
boMá, nord; IEUD, naos, poalele 
bolții, nord; POIENILE IZEI, naos, 
perete vestie, 

— Jisus la Pilat — BIRSANA, naos, 
perete vestic; BUDESTI-SUSANI, 
naos, perete sudic (și „visul nevestei 
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nmn ~y‏ ا 


IOREST, sfint — CUHEA, naos 
nordic, se سور‎ 


IOSIF, fiul Jui Iacov, 

— Iosif vindut de fraţii săi — COR- 
NESTI, naos, perete vestic. 

— Iosif $i nevasta lui Putifar — CUHEA. 
pronaos, tavan, 


IOSUA NAVI, drept (cu arhanghelul 


Mihail) — BIRSANA, naos, boltă, 
nord. 


IOV, drept. 

— Jertfa lui lov, BIRSANA, altar. 
perete vestic. 

IPOLIT, sfint ierarh (papă al Romei), 

BIRSANA, altar, percte sudic. ^ 


ISAAC, patríarh. 

— Isaac binecuvtnttndu-l pe laco» — 
CUHEA, pronaos, perete sudic; RO- 
ZAVLEA, naos, poalele bolții, nord. 

— Sacrificiul lui Isaac — vezi la Avraam; 

— vezi la Judecata de apoi — cei trei 
patriarhi în rai. 


ISAIA, prooroc — IEUD, naos, perete 

nordic. 

— Isaia (printre proorocii Maicii Dom- 
nului) — BIRSANA, timplă; BU- 
DESTI-SUSANI, timpli; CÁLI- 
NESTI-CÁIENI, timplà si pronaos, 
perete estic; JEUD, si pro- 
naos, perete estic; SIRBI-SUSANT, 
timplá. 

— Viziunea lui Isaiia — BIRSANA, 
altar, perete vestic. 


IUDIT si HOLOFERN — DESESTI, 
naos, perete nordic; CUHEA, pronaos, 
tavan. 


IULIANA, sfintà  mucenică — DE- 
SESTI, pronaos, tavan; IEUD, pro- 
naos, perete nordic. 


JUDECATA DE APOI — BÎRSANA, 
pronaos, perete sudic (fragment); BOR- 
SA, pronaos, perete estic; CALINESTI- 
CAIENI, pronaos, perete vestic; COR- 
NESTI, pronaos, peretii vestic, nordic, 
estic şi sudic; CURBA, pronaos, pere- 
tii vestic si estic; DNSES TI, pronaos, 
pereții estic, nordic şi sudic; DRAGO- 
MIRESTI, aos, pereții vestic, 
sudic si nordic; FERESTI, pronaos, 
perete sudic; GIULESTI-MANASTI- 
RBA, exterior, perete vestic (fragment); 


IRUD, pronaos, pereții vestio, nordic 
şi sudie; ONCEST!, pronaos, perete 
vestic; POIENILE IZEI, pronaos, 


eretii vestic, nordic si sudic; ROZA- 
"LBA, pronaos, pereții nordic, sudie 
si estie; SIKU, pronaos, pereţii vestio, 
nordic, sudic şi estie. 


LAMEH, drept — vezi la Cain şi Avek 


LAURENTIE, ۷ arhidiacon — 
BIRSANA, altar, pereto vestic; 
CUHBA, que pue vestie; GIU- 
LBS?TI-MANASTIRBA, altar, perete 
sudio. 
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Înălțarea lui Tie -- BIRSANA 
naos, centrul bolţii; BORSA, naos, 
perete vestic; GĂLINEŞTI-CĂ- 
IENT, naos, perete nordic; CUHEA, 
pronaos, perete sudie; CORNEŞTI, 
naos, boltă, nord; FERESTI, naos, 
boltă, sud; IEUD, pronaos, tavan; 
POIENILE IZEI, naos, perete ves- 
tic; ROZAVLEA, naos, boltă, sud; 
SIBU, naos, boltă, sud. 


TOAN, 
sudic. 


Sfint — JEUD, naos, perete 


IOAN, sfint (arhiepiscop al Jerusali- 
mului) — BUDEŞTI-SUSANI, altar, 
perete nordic; CĂLINEȘTI-CĂIENI 
altar, perete nordic. 


IOAN, evanghelist — v. la Evanghe- 
listi. 


IOAN BOTEZĂTORUL, sfint — BÎR- 
SANA, altar, perete nordic; BORSA, 
altar, perete sudic; CUHEA, altar, 
panou de boltă, nord-est; ROZAVLEA, 
altar, perete nordic. 

— loan  botezind sau  proorocind — 
BORSA, naos, poalele bolţii, sud; 
CUHEA, altar, panou de boltă, est. 

— loan Botezătorul ín închisoare — 
BORSA, naos, poalele bolţii, sud. 

— Decapitarea lui Ioan Botezătorul — 
BORSA, altar, perete sudic; CUHEA 
altar, panou de boltă, sud-est; RO- 
ZAVLEA, exterior, vest; SIEU, 
pronaos, perete nordic. 

— Irodiada si soldatul cu capul sf. Ioan — 
BIRSANA, naos, perete sudic; 
CORNEȘTI, naos, perete sudic. 

— Aflarea capului lui loan Botezdto- 


rul — BIRSANA, altar, perete 
nordic; CORNEȘTI, altar, perete 
sudic. 


IOAN DAMASCHIN, sfînt ieromonah — 
CALINESTI-CAIENI, altar, perete 
sudic; IEUD, altar, perete nordic. 


IOAN MILOSTIVUL, sfint ierarh (ar- 
hiepiscopul Alexandriei) — BIRSANA, 
altar, perete sud-estic; CORNEȘTI, al- 
tar, perete nord-estic; IEUD, altar, 
perete nord-estic; POIENILE IZEI, 
naos, perete vestic, 


JOAN, sfint (mitropolit) == CALINESTI 
-CĂIENI, altar, perete sudic; IEUD, 
altar, perete nordie sl sudie (mitropolit 
al Moseovel). 


IOAN GEL NOU, sfint mucenic — BIR- 
SANA, naos, perete sudie (martiriul 
sfintulul, două episoade); ROZAVLEA, 
naos, perete nordle, 


ION, stint. ierarh, POIENILE 1, 
altar, perete sudie, 


IONÁ, prooroe (printre proorocii 

lui 1 — BIRSANA, up, 

— Jona ieşind din chit şi propovăduind, 
CORNEŞTI, naos, perete vestio 
(două episoade). 


d) Cielul aparifijtor după Înviere 
— Învierea — (îngerul se arată femellor 
si lisus tese din mormint) — RİR- 
SANA, naos, poalele bolţii, nord; 
BORSA, naos, perete vestic; CALI 
NES T1I-C ATEN], naos, poalele bol- 
til, nord; DESESTI, naos, poalele 
bolţii, nord si timplà; FERESTI, 
altar, perete nord-estic; GULES TI- 
MĂNĂSTIREA, naos, boltă, nord; 


IEUD, naos, poalele bolţii, nord; 
POIENILE 12۸81, naos, poalele 
bolţii, nord; ROZAVLEA, altar, 


panou de boltă, sud-est si naos, 

poalele bolţii, nord; SIBU, naos, 

poalele bolţii, nord. 

— Mironosiiele la mormint — BIRSA- 
NA, naos, poalele bolţii, nord; 
BUDESTI-SUSANI, altar, pere- 
te sudic(?); CALINESTI-CAIENI, 
altar, perete nordic: CORNEȘTI, 
naos, perete nordic; DESESTI, al- 
tar, perete sud-estic, GIULEŞTI- 
MĂNĂSTIREA, naos, perete ves- 
tic; POIENILE 1ZEI, pronaos, pe- 
rete sadic; ROZAVLEA, naos, pce- 
rete sudic; SIEU, naos, perete sudic 

— Hisus  arütindu-se Magdalenei, CĂ- 
LINEŞTI-CĂIENI, altar, perete 
sud-estic; POIENILE IZEI, pro- 
naos, perete sudic. 

— Iisus cu Luca şi Cleopa — BIRSANA, 


naos, perete vestic; CORNEŞTI, 
altar, sudic; GIULESTI- 
MĂNĂSTIREA, altar, panou de 
boltă, est. 

— Cina din Emaus — 81154174, 


naos, perete vestic; CÁLINESTI- 
CĂIENI, naos, perete vestic. 

— Coborirea la limb (Anastasis) — 
CUHEA, naos, poalele bolţii, nord; 
GIULEŞTI-MĂNĂSTIREA, naos, 
perete nordic. 

— Necredinfa lui Toma — BIRSANA, 
naos, poalele bolţii, nord; CĂLI- 
NESTI-CÁIENI, naos, poalele bolţii» 
sud; CORNEȘTI, naos, perete nor- 
dic; CUHEA, pronaos, perete sudic; 
DESESTI, naos, boltă, sud; PO- 
JENILE IZEI, naos, perete sudic; 
ROZAVLEA, naos, perete sudic; 
SIEU, naos, perete sudic, 

— Înălțarea iui lisus — FERESTI, 
naos, vestic; GIULESTI- 
MANASTIREA, naos, perete ves- 
tie(?); IEUD, naos, timpan vest, 


ILIE, prooroc — BIRSANA, naos, 
timplá (printre proorocii Maicii Dom- 
nului); JEUD, naos, perete nordic 
$i pronuos, tavan. 

— Ilie hrănit de corb — BIRSANA, 
naos, boltă, sud; CORNEȘTI, naos, 
boltă, sud; CUHEA, pronaos, pe- 
rete sudic; 1121712, pronaos, tavan, 

— Jertfa lui Hie — BIRSANA, altar, 
perete sudle; CÁLINESTI-CÀIENI 
altar, vestic; CORNEŞTI, 
altar, perele nordic gi naos, boltă, 
nord; PERES TI, naos, boltă, nord(?). 

— Ilie omoară pe preoții lui Baal 
CORNEȘTI, naos, boltă, nord. 


MIHAIL, arhanghel BIRSANA 
uñ diaconească gi naos, boltă sud (in 
„Soborul arhanghelllor"); CUIEA, ab- 
tar, perete vestic gi naos, perete ۰ 
GORNESTI, naos, boltă (in „Soborul 
arhanghelilor”) și pronaos, perete ۰ 
DESESTI, altar, panou de boltă, nord: 
ROZAVLEA, uşă diaconească, 1 
An chip de călugăr“ DESESTI, 
altar, perete sudie; 
salpind biserica sa din Calose 
BINSANA, altar, panou de boltă, 
sud; 
—salvind un copil 
altar, perete nordic. 


BIRSANA, 


MOISE, prooroe BIRSANA, tim- 
pla (prevestind .Pästignirea“); BU- 
DESTI-SUSANI, timplä: CALL- 


NESTI-CÁIENI, timplá; DESESTI, 


timplá; GIULESTI-MÁNÁSTIREA, 
altar, panou de boltă, sud; IEUD, 


timplă sí pronaos, perete estic; RO- 

ZAVLEA, altar, perete vestie; SIRBI. 

SUSANI, timplă; SIEU, altar, perete 

vestic (singur sau printre proorocii 

Maicii Domnului). 

— Moise prune găsit de fata faraonului 
— ROZAVLEA, naos, poalele bolții, 
nord. 

— Moise vede rugul arzind — ROZA- 
VLEA, naos, poalele bolții, nord. 

— Moise transformă toiagul în şarpe — 


ROZAVLEA, naos, poalele bolții 
nord. 


— Moise trimite iscoade pe pămintul 
făgăduinlei — SIEU, altar, perete 
vestic. 

— Moise ridică şarpele de aramă — 
ROZAVLEA, naos, poalele bolții, 
nord; SIEU, naos, poalele bolţii. 
nord. 

— Moise primeşte tablele legii — BIR- 
SANA, naos, perete vestic; ROZA- 
VLEA, naos, perete vestic; SIEU. 
altar, perete vestic si naos, perete 
vestic; POIENILE IZEI, naos. pe- 
rete sudic. 


MOCHIE (Muchie), sfint mucenic — 
DESESTI, naos, perete sudic. 


MUCENICI, sfinţi, neidentificati — 
DESESTI, naos. pereţii de nord şi sud; 
GIULEŞTI-MĂNĂSTIREA, naos, pe 
rete ۰ 


NAUM, prooroc — BIRSANA, timplă 
(printre proorocii lui lisus). 


NESTOR, stint. mucenic. 

— Lupta tui Nestor cu Lie păginul — 
BÍRSANA, naos, poalele bolt li, 
sud; BU DES PI-SUSANE, naos. pè- 
rete nordie (trei episoade); BORSA. 
pronaos, perete nordic (două cept 
soade); CALINES ۱ ALIENI. 
naos, perete nordic (două episoade); 
CORNEȘTI, naos, perete sudic; 
CUHBA, naos, perete nordie; DE- 
SEŞTI, naos, perete nordic; FE- 
RESTI, naos, poalele bolții, sud: 
IBUD, naos, perete nordic (trei 


— „Cind au pus Maica Precista minurile 
la loc“ CORNESTI, pronaos, 
perete sudic, 

Întiinirea Maicii Domnului cu Pili- 
sabela — CORNEŞTI, pronaos, perete 


nordic; FERESTI, pronaos, perete 
nordic, 

Adoralia magilor şi ۴ 
CUHEA, pronaos, perete nord și 


sud (trei episoade). 
— Fuga în Egipt — BIRSANA, naos, 
perete sudic; CORNEŞTI, pronaos, 
perete sudic; FERESTI, pronaos, 
perete nordic. 
„Rugăciunea Mariei în Muntele Măs- 
linilore — CORNEŞTI, pronaos, 


perete nordic. 


I 


c) Scene din ciclul Maicii Domnului 
— Înălțarea Maicii Domnului — BIR- 


SANA, naos, boltă, nord; COR- 
NESTI, altar, perete vestic; FE- 
RESTI, naos, perete vestic ; 


POIENILE IZEI, altar, perete ves- 
tic; ROZAVLEA, altar, tavan. 
— Încoronarea Fecioarei (de către sf. 
Treime) — BÍRSANA, altar, ta- 
van; CUHEA, altar, perete vestic. 


MALEAHIA, sfint prooroc — BU- 
DESTI-SUSANI, altar, perete nord- 
estic(?). 

MANUIL, sfint mucenic — IEUD, 


altar, perete sudic. 


MARCU, sfint cuvios — BIRSANA, 
altar, perete sudic; DESESTI, altar, 
perete sudic. | 


MARDARIE, sfint mucenic — IEUD, 
naos, perete sudic; CUIIEA, naos, 
perete nordic. 


MARIA EGIPTEANCA, sfintá cuvioasă. 
— Împărtășirea ei — GIULESTI-M Á- 
NASTIREA, pronaos, perete ves- 


tic; CORNEȘTI, pronaos, perete 
sudic, 
— Înmormântarea ei — BORSA, naos, 


perete sudic; CORNEȘTI, pronaos, 
perete sudic, 


MARIA MAGDALENA, miroford — 
IEUD, pronaos, perete estic; POIE- 
NILE IZEI, naos, perete vestic, 


MARINA, sfintă mucenică ۸ 
diavolul) — CORNEȘTI, pronaos, pe- 
rete estie; IEUD, pronaos, perete estie, 
MATEI, evanghelist veal la Evan- 
gheligti, 


MELETIE, sfint > POIENILE ۷۰ 
altar, panou de boltă, nord, 


MELHISEDEG, "n preot din „Veehiul 
Testament“ BUDESTI-SUSANI, 
altar, perete vestic; CUMBA, altar, 

vestie; DESESTI, altar, Ms 
vestio; SHU, altar, perete sud-estie(?). 


LOT, nepotul lui Avraam, 

— Arderea Sodomei si Gomorei — Bin: 
SANA, naos, boltă, nord; COR- 
NES TI, naos, boltă, nord; DESESTI 


naos, boltă, nord. 

— Lot îmbătat de fiicele sale RO- 
ZAVLEA, naos, perete ۰ 
LUCA, evanghelist — vezi la evan- 

ghelisti. 


MACARIE, stint cuvios — BIRSANA, 
altar, perete sud-estic; BORSA, naos, 
perete sudic. 


MACARIE, sf. ierarh (patriarh al Ieru- 


salimului), POIENILE IZEI, altar, 
perete estic. 
MAICA DOMNULUI 
a) Reprezentări 
— Fecioara Maria — ROZAVLEA, 


pronaos, perete estic. 

— Maica Domnului cu pruncul (Hodi- 
ghitria) — CALINESTI-CAIENI, 

pronaos, perete estic. 

— Maica Domnului cu prunctul (inco- 
ronată si cu sceptru) — BIRSANA, 
timplà („Mater Deus“); CORNEȘTI, 
pronaos, tavan. 

— Maica Domnului cu pruncul, între 
arhangheli si prooroci — CORNEȘTI, 
pronaos, perete estic. 

— Maica Domnului orantá — DESESTI 
naos, boltă, sud; FEREȘTI, naos, 


centrul bolţii. 
— Maica Domnului orantá, ۵ 
de prooroci — FERESTI, altar, 


tavan; SIEU, pronaos, perete estic, 
POIENILE IZEI, pronaos, perete 
estic. 

— Maica Domnului Platytera — BU- 


DESTI-SUSANI, timplă; CĂLI- 
NESTI-CÁIENI, timplă. 
— Maica Domnului protectoare — 


BORSA, naos, perete vestic, CA- 
LINESTI-CAIENI, altar, perete 
nordic; CORNEȘTI, altar, tavan; 
CUHEA, naos, timpan, vestic (cu 
Joachim, Ana și prooroci) și pronaos, 
perete nordic; FERESTI, altar, 


tavan. 
— Maica Domnului „Născăloarea lui 


Dumnezeu, zid tuturor fecioarelor“ — 
CUHEA, pronaos, tavan. 


— Maica Domnului asociatá sf. Treimi — 
CUHEA. pronaos, perete estic, 


b) Scene din ciclul vielii Fecioarei 
si copilăriei lui lisus 
— Rugăciunea sf. Ana în grădină ۳ 
CORNEŞTI, pronaos, perete nordic. 
— Prezentarea Fecioarei la templu 


DESESTI, altar, perete nordic; 
IEUD, naos, perete sudic. 


—- Buna Vestire — BORSA, altar, pe- 
rete nord-estic(?) ; hUDESTI-SU- 
SANI, altar, perete sud-estic; CU- 
HEA, altar, perete estic; DESESTI, 
siter, ele estic; GIULEŞTI 
MĂNĂSTIREA, altar, perete estic; 
IEUD, altar, perete eotic gi pronaos, 

estic; POIENILE IZEL, allay, 
perete estic. 
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episoade); POIENILE IZEI, naos,  PAVEI 


٠ a Apos on TAFIT 

RET te Sports Fe cc WOES Mes Mr tavans NAD dr mm h 

s i perete estie, 5a); 4 .EA, altar, pronaos, sud i nord. | 
NICOLAE, sfint ierarh — BIRSANA, Damona pai pe Drumut | în cadrul "erae cereti 
السب‎ gong  SCORNES TI e perete nordic; BORSA, naos, perete Conan m 2 بم‎ a 
pede sudic: CAL INEST JAGA JEN ١ لاما‎ iii y ES sudic. perete pu Da) PESOS 
basis a IEUD, altar, nordic, ی وی‎ i TENA سک‎ — I 
— Sf. Nicolae scapă de la moarte pe PETRÙ, apostol CUHEA, altar, panou de holt, sud; P GIENILE 


cei trei bărbați — DESESTI, naos, perete vestic (ușa); DESESTI naan IZEI, altar, panou de boltă, nord. 


boltă, nord. 
` perete vestic (ușa); ROZAVLEA, altar 
ar ۳ 5 = ` , = = , , SL ‘ و‎ 
BORA seo نمی‎ eae perete estie; SIBU, altar, perete vestie. — „Cele 40 de slujbe 
SA, » pe e. — Chemarea lui — ROZAVLEA, altar, teagu lui" (. Saindu y BIRSANA 

NOE, drept, patriarh. — یر‎ — vut is las ue nae مسد‎ ar ووو‎ 
iani — — e DARSANA naos, ل‎ Eliberarea lui din închisoare — دس‎ arm 

perete vestic; SÀ, naos, IEUD, pronaos, perete estic; 7 50 

poalele bolţii, sud. naos, perete nordic. A , ری‎ one sentis Pr a dal 


— Apele cresc, Corabia pe ape — COR- 
پد‎ naos, E "Pi ek PETRU DIN ALEXANDRHIA, viziu- 
, naos, poalele bolţii, sud; nea lui — BIRSANA, altar, perete SOFIA, sfi ica — 
SIEU, naos, poalele bolţii, nord. nord-estic; BORSA, altar, perete E pronaos, pes z TEUD. kakak; gand 
— Corabia pe Ararat şi ieşirea oamenilor  estic(?) si naos, ‘perete sudic; BU- estic. EM 
pe uscal — BÍRSANA, naos, bol- DESTI-SUSANI, altar, perete nord- 


tavan; CUHEA, pronaos, tavan. 


tă, nord: ROZAVLEA, naos, perete estic; CALINESTI-CAIENI, naos, SOFONIE ooroc — 
vestic; SIEU, naos, poalele bolţii, poalele bolţii, sud; CORNEȘTI, altar, timp: DESESTI. ions m 
nord. perete nord-estic; IEUD, altar, perete nordic. 
sudic; POIENILE IZEI, altar, perete 
ONUFRIE, sfint cuvios. sudic, ROZAVLEA, naos, perete vestic; SOFRONIE, sfint cuvios — POIENILE 
— Împărtășirea lui — BIRSANA, SIEU, naos, perete vestic. IZEI, altar, panou de boită, sud. 


altar, perete vestic; BORȘA, naos, s SOFRONIE, sfint ierarh ss - di 
dic; UDESTI-SUSANI, PETRU, mi i iev — ID, DITES ierarh (patr 
perete sudic; B STI-S RU, mitropolit de Kiev IEUD lerusalim) — BIRSANA, altar, t 


5 ic: LINES TI- f ic. a 
altar, perete nordic; CALINES altar, perete estic sud-estic; BUDESTI-SUSANI. ab 


CÀIENI, altar, perete nordic; CU- 
HEA, naos, perete vestic; SIEU, PLATON, sfint mucenic — DESESTI, Sr portia nordic; CALINESTE-CA- 
altar, panou de boltă, nord; POIE- naos, perete sudic. , altar, perete nordic. 


NILE IZEI, altar, perete nordic. SOLOMON, prooroc — BIRSANA. 
PROCOPIE, sfint mucen ic — DE- timplä (printre proorocii „Răstignirii”); 
ORENDIE, sfint mucenic — DESESTI, SESTI, naos, perete sudic. BUDESTI-SUSANI, timplü; C. 11 


naos, perete vestic. NESTI-CAIENI, timplă; DESESTI. 
PROHOR, sfint (apostol, episcop al  timplă, si pronaos, perete nordic; IEUD, 

OSIE, prooroc — BIRSANA, timplă  Nicomediei) — BUDEȘTI-SUSANI, timp; SIRBI-SUSANT. timplà 

(printre proorocii lui lisus). altar, perete vestic. (printre proorocii „Răstignirii”). 


PAFNUTIE, sfint cuvios — BUDEȘTI- PROOROCI, ai Maicii Domnului, ne- STILPNIC, ۰ neidentiticat BOR- 
SUSANI, altar, perete nordic. nominalizați — CORNEȘTI, pronaos, SA, naos, perete vestic. 

perete estic; DESESTI, timplă și ees. IRSA 
PAHOMIE, sfint cuvios — DESEȘTI, 


. IEUD, pronaos, STEFAN, sfin 
pronaos, perete nordic; IE pr PES ا‎ tr BUDESTI- 


altar, perete sudic, perete estic; POIENILE IZEI, pronaos, vA, alt ; d 
— Împărtăşirea sf. Pahomie — SIEU, perete estic; SIEU, pronaos, perete SA dengan toa wanes BOCES 
altar, panou de boltă, sud, estic, اس‎ end M, maos, both send; 
ANTEI ucen y ROMAN, sfint — BORSA, naos, perete GIULESTI-MAN: IRE A, altar, pe- 
p AMON, sfint LA pee sudic, rete vestic; ROZAVLEA, altar, perete 
fără de arginți — * , , 7 sud-estie. poem 
perete sudic. SAMSON, erou — DESESTI, pronaos,  __ p apidurea sf. Stefan — CORNEŞTI, 
perete ۰ — naos, perete vestic; CUHBA, naos, 
PARASCHIVA, sfintä cuvioasă a — Samson ueigind leul -- CUHEA, boltă, nord; IEUD, naos, poalele 
BORŞ A, naos, perete sudic; CORNES 1 1 naos, perete vestio (upa); DESESTI, polii, nord; POIENILE IZE}, naos, 
pronaos, perete estic; IEUD, pronaos, pronaos, perete vestio; IBUD, naos, boltă, sud; ROZAVLEA. altar, pe- 
perete estie. perete vestie (uşa). : rete sud-estic; SIBU, naos perete 
— Scene de martiraj — IEUD, pronaos, — .. Samson ld parie, edit m - nordic. 
d | Ves 0 
ie ai الو‎ Wi elle UP CUHBA, naos, — TALALEU (Pallu), stint D SES TI, 
ARME | diacon — BU- perete vestio (uya). doctor fàrà de arginti — DESEST!, 
PARMENA, i ۱ plu filistenilor — naos, perete sudie, 
DESTI-SUSANI, altar, perete vestic. — — Samson dărimă temp grt 
CUHEA, naos, perete ves ' wg IR Ue ue — CARP 


sfinți — CALE NESTI-GCÀLIENI, uaos, perete vestic; 


T , lacoy n 
PATRIARHI — vezi la Avraam, ta SAVA 51 SIMEON, POIENILE LAEI altar, panou de 


: = T1-C 1 , perete nord- : 
و‎ m patriarhilor — DESESTI, Nan / 4 ALANG SUP nord-estic.  boltà, nerd; SIBU, altar, perete ۰ 


2 vest. 


ZAHARIA, preot-prooroc — BIRSA. 
NA, naos, timplă (printre prooroeit 
lui lisus); BUDESTI-SUSANI, tim. 
pla, CALINESTI-CATENT, timplă; 
IEUD, timplä, și pronaos, perete 
estic; SÎRBI-SUSANI, timplă (prin. 
tre proorocii Maicii Domnului), 
= Zaharia vestit de inger — BIRSANA, 
altar, perete estic; CORNEŞTI, 
altar, perete estic; GUHEA, naos, 
perete nordic; SIEU, altar, perete 
est ic. 


ZOSIMA, sfint cuvios. 


— Împărtăşirea lui — CÁLINESTI- 
CAIENT, altar, perete nordic. 

Sf. Zosima impärtäsind-o pe Maria‏ سب 
Egipleanca — vezi la Maria Egip-‏ 
teanca.‏ 


NOTE 


1 Am folosit in mod conventional 
termenul „panou de boltă“ pentru a 
denumi una dintre suprafețele trape- 
zoidale care intră In componența unei 
„bolți poligonale“. 


2 Am folosit in mod conventional 
termenul „poală de boltă“ pentru a de- 
numi acea parte (dreaptă) a bolţii 
cuprinsă între punctul de sprijin si nas- 
terea bolţii. 


NESTT, naos, centrul bolţii; PERESTI, 
naos, centrul bolţii; WUD, altar, pe- 
rete estic; POIENILE IZEI, altar, 
panou de boltă, est, și naos, centrul 
bolții; ROZAVLEA, naos, centrul bol- 
ţii; SIKU, naos, centrul bolţii. 


TREIMEA SFINTA LA MAMVRE — 
vezi la AVRAAM, Filoxenia lui. 


TRIFON, sfint mucenic 
naos, perete sudic, 


VARUH, prooroc — BIRSANA, tim- 
plä (printre proorocii lui lisus), 


VARVARA, sfintă  mucenică — DE- 
SESTI, pronaos, tavan; IEUD, naos, 
poalele bolţii, sud. 


VĂMILE VĂZDUHULUI — în cadrul 
„Judecăţii de apoi“ — CALINESTI- 
CĂIENI, pronaos, perete vestic; IEUD, 
pronaos, perete vestic; ONCESTI, pro- 
naos, perete vestic. 


VASILE, sfint — IEUD, altar. perete 
nordic. 


DESESTI, 


VERONICA, sfintă — IEUD, pronaos 
perete estic. 
— in Drumul crucii, vezi la lisus. 


XENIA, cuvioasă — IEUD, pronaos, 
perete estic. 


TEODOR, sfint ierarh 
SUSANI, altar, perete 
IEUD, altar, perete sudic. 


BUDEȘTI: 
nord-est ic ; 


TEODOR TIRON, sfint mare mucenic 
militar — BIRSANA, naos, perete 
sudic; CORNEȘTI, naos, perete sudic; 
DESESTi, naos, perete sudic; ROZA- 
VLEA, naos, perete sudic. 


TEODOR STRATILAT, sfint mucenic— 
BIRSANA, naos, perete sudic: DE- 
SESTI, naos, perete sudic. 


TEODOR STUDIT, sfint cuvios — 
BIRSANA, altar, perete sudic; DE- 
SEŞTI, naos, perete sudic. 


TEOFAN, Sfmt cuvios — BIRSANA, 
altar, perete sudic; POIENILE IZEI, 
altar, panou de boltă, sud. 


TEOPEMPT, stint mucenic — IEUD, 
altar, perete sudic. 


TEOTIM, sfint mucenic — IEUD, altar, 
perete sudic, 


TIMOTEL sfint — GIULESTI-MA- 
NASTIREA, altar, perete nordic. 


TREIMEA SFINTA (Dumnezcu-Tatal, 
Iisus cu crucea si Sf. Duh-Porumbel) — 
BORSA, naos, centrul bolţii; COR- 
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cile Maramureşului, Bucuresti,’ 1909.‏ 


3 Tache Papahagi, Graiul si folclorul 
Maramureşului, Bucureşti, 1925. 


4 G. F. Rafiroiu, Maramuräsul; mă- 
nüslirea din Peri, Oradea, 1934. 


5 Simion Reli, Biserica română din 
Maramures, Cernăuţi, 1938. 


6 Tiberiu Morariu, Tara Maramuresu- 
lui în lumina literaturii ştiintifice, Cluj, 
1939. estras din Gazeta ilustrată, 1939, 
nr. 9—10. | 


7 Alexandru Filipascu, Istoria Mara- 
muresului, Bucuresti, 1940; acelasi autor 
a mai publicat lucrárile Le Maramures, 
Sibiu, 1944; Voievodatul Maramureșului. 
Originea, structura si tendințele lui, 
Sibiu, 1945, extras din Transilvania, 
an. 76, nr. 3—4. : 


& Victor Brătulescu, Biserici din lemn 
din Maramureş, în „Buletinul Comisiu- 
nii Monumentelor Istorice“, XXXIV, 
1941, fasc. 107—110. ` 


9 Grigore Ionescu, Arhitectura popu- 
lară românească, București, 1957; ulte- 
rior lucrarea — revăzută și adăogită — 
a apărut sub titlul Arhitectura populară 
în România, București, 1971. 


10 Paul Petrescu, Unitatea de concep- 
fie construelivă si decorativă a bisericilor 
de lemn româneşti, în Studii și cercetări 
de istoria artei“, 1967, nr, 1, 


11 I. D, Stefäneseu, Arta veche a 
Maramureşului, Bueuresti, 1968; a se 
vedea $i recenzia noastră Arla veche a 
aramuregului şi pătimirile s 
„Astra“, 1989, nr, 1, s 


1?  Tranered Bánáleanu, Arla 

e opu- 
lară din nordul Transilvaniei, Bu aa. 
1969; capitolul Aşezări, arhitectură, porți 
a fost redactat de Paul Petrescu, 


4o oso A s P بهذ‎ 


— — 


19 ۱ M. Porumb, Icoane din Maramu- 
Teg, 1975, p. 16 $i nota 24, cu referire la 
Heinz Skrobucha, Ikonen aus der Tsche- 
choslolopakei Praga, 1971 si Janina Klo- 
sinska, Ikonen aus Polen, Ikonen Muse- 
um, Recklinghausen, 1966, p. 2—14. 


60 AI. Cziple, Documente privitoare la 
episcopia din Maramures, Bucuresti, 
1916, nr, 101, 107, 108, 109; S. Drago- 
mir, Istoria desrobirti religioase a româ- 
nilor din Ardeal în secolul XVIII, Sibiu, 
1930, vol. II, p. 116—117 5i M. Pácura- 
riu, Istoria bísericii ortodoxe române, 
vol. 11, p. 196-200: dintre nu meroasele 
exemple se impun cu pregnanta figurile 
episcopilor ortodocși Iosif Stoica si Do- 
softei Teodorovici. 


51 Tit Bud, Date istorice despre proto- 
popiatele, parohiile şi mănăstirile romá- 
neșli din Maramures, Gherla, 1911, 
p.3 


52 Al. Cziple, Documente, nr. 116. 


53 M. Păcurariu, Legăturile bisericii 
ortodoxe române din Transilvania cu 
Tara Românească si Moldova in secolele 
XVI— XVII, Sibiu, 1960, p. 85 si urm. 


54 I. Birlea, Însemnări, p. 132, p. 132, 
nr. 476 si 478, p. 133, nr. 484 si p. 134, 
nr. 488; Tit Bud, Date istorice, p. 53—54 
si 87—89; At. Popa, Biserici vechi de 
lemn din Transilvania si Maramureş, 
p. 67—73. 


55 Calistrat, egumenul mănăstirii 
Putna, desemnează pe Kir Teofan ca 
egumen al schitului din Moisei şi cere 
episcopilor, vicarilor, protopopilor, pre- 
otilor şi boierilor din Maramures să nu 
permită ca egumenul şi călugării din 
Moisei „să fie supăraţi si smintiti din 
dogmele Răsăritului“ (Al. Cziple. Do- 
cumente, nr. 117). 


56 I. Birlea, Însemnări, p. 134, nr. 
489. 


57 Cel mai cunoscut dintre aceştia este 
»lonita Voita Suceveanul Moldoveanul* 
care strábate Maramuresul intre 1750 şi 
1778, legind cărți ortodoxe venite din 
celelalte țări române (se păstrează nouă 
exemplare legate de el in diterite sate 
maramuresene, I Birlea, Însemnări, 
p. 70, nr. 237, p. 72, ur. 350, p. Si, 
nr, 281, p. S6, nr. 300, p. 115, nr, 409, 
p. 119, nr, 421, p. 138, nr. 50t, p. 156, 
nr, 573, p. 182, nr, 636) Mai sint cunos- 
culi si alli moldoveni care au circulat 
in Maramures, cum este „leroftie ot Mob 
dova“, si el legàtor de cărţi; Stefan diac 
din Tara Moldovei din mănăstirea Ho- 
moru lui", care copiază un Octoih slavon; 
sau , lonità Manoil Moldovan” (|, Birlea, 
Însemnări, p. 94, nr. 330, p. 30, nr, 12t, 
p. 37 38, nr, 150), Cumpàratul si păs- 
trarea cărților ortodoxe căpătase propor- 
tli de act cultural eu semnificatii adinci; 
menţionăm citeva exemple: „lată eu 
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37 Pentru secolul 
numeroase Diserici 
care construcțiile 


XIV sint atestate 
1 parohiale, q intre 
4 ١ : - 

Gi "m SrA. n piatră de la Cuhea, 


Biserica Albă, R. po. 
pa, Tara Maramureşului, p. 254-280 


38 Sporadic ates 


tru secolul XIV, "ie documentar (pen- 


lăcașurile din Peri 
Cuhea, Birsana), mănăstiri le rimin ij 
genera] izolate si de mică importanță 
ibidem, p, 217—218 


39 P, p. Panaitescu, Începuturile si 


biruința scrisului în limba 
١ română, - 
Testi, 1965, p. 84, E 


40 R. Popa, Tara Mara 
peas T mureșu lui, 


41 „Ibidem, p. 223 si M. Pácurariu, 
Istoria bisericii ortodoxe române, vol. II 
Bucuresti, 1981, p. 189 ` ) 


42 R. Popa, op. cit., loc. cit., capito- 
lul „Societatea maramureseaná în veacul 
al XIV-lea“, p. 140 și notele 26— 27. 


43 M. Pácurariu, Istoria bisericii orto- 
doxe române, vol. II, p. 189. 


44 Ibidem, p. 190. Menţionăm cîteva 


exemple: în 1604 un anume Serghie, 
fost egumen la mănăstirea Tismana din 
Tara Românească, a fost rinduit de 
Mihai Viteazu ca episcop de Muncaci si 
Maramures; intr-o scrisoare din 30 august 
1608 Constantin Movilă al Moldovei îl 
instiinteazá pe Gabriel Bathory al Tran- 


„Silvaniei cá a trimis în Maramures un 


episcop, la cererea credincioșilor de aco- 
Jo, deoarece „înainte, în timpul princi- 
pilor de pioasă amintire de aici se adu- 
ceau episcopi“; Ștefan II Tomșa al Mol- 
dovei cere permisiunea să trimită, în 


_ 1614, un episcop ortodox în Maramureș, 


„conform tradiției“. — 
De asemenea sînt trimiși in Maramures 
“călugări din Moldova: pe la 1650 de la 


“Voroneţ, iar in 1682 de la mănăstirea 
Putna, v. N. Iorga, Documente romá- 


negli in arhivele Bistriței, Bucuresti, 
1898, partea I, .م‎ 92, doc. CXVI si par- 


20  Adoptăm aici punctul de vedere al 
lui E. Panofski, Æssais d'iconologie, 
Paris, 1907. 


21 Ruth Benedict, Patterns of Culture, 
Boston, New York, 1934, p. 47, 


$2 Franz Boas, Primitive Art, Oslo, 
1927, p. 4. 

23 Lucian Blaga, Interferenje stilis- 
lice (capitolul din lucrarea „Fiinţa isto- 
rick"), „Viaţa Românească“, 9/1976, 
p. ۰ 


24 Notiune folosită de R. Benedict 
in Paiterns of Culture. 


25  Noţiune folosità de L. Blaga in 
Trilogia ۰ 


26 Robert Lowie, Introduction to Cul- 
tural Anthropology, New York, 1940, 
p. 375. 


27  lbidem, p. 375; vezi in acelasi sens 
opinia lui Bronislay Malinovski, pentru 
care imprumutul cultural este tot atit 
cit şi invenţia, o veritabilă „creaţie“. 


28 Mara si Nicolae Popp, Două aspecte 
ale Carpaţilor polonezi — urme românești 
în viafa pastorală a Carpaţilor polonezi, 
Bucuresti, 1936 si Stefan Metes, Coloni- 
zări româneşti în secolele XVIII— XX, 
ed. a Ila, Bucuresti, 1977, p. 22—36 
şi 37—54. == << 


29 Radu Popa, Jara Maramureşului 
în veacul al XIV-lea, Bucureşti , 1970, 


me maramurese- 


tea IL p. 36, doc. CCXXVI 


455 St. Metes, Serban Vodă Cantacu- 
AERDEN 


biserica românească din Ardeal, 
VAN allo 

m ea, . nsemnări din bisericile 
jaf, Bucureşti, 1909, p. 165, 


PE! 
Maramuregu 


- se pă ee aan ول‎ i documente 
nr. 598; N. Iorga, Sludii $ 
„cu privire la istorla Românilor, vol. XII, 


Bucuresti, 1900, p. 91, nr. 252. 

Do jeurariu, Ist ici orto- 
47 M. Păcurariu, Istoria biserici 
pt române, vol, IL p. 1 03 -- ۰ 


1 . Birlea, Însemnări, p. 36, nr. 144 
Hes 20 ee ipn Strompel Rant 
de manuscrise româneşti pind la. 1800, 
vol. I, 1058, p. 115 gl At. Popa, Un 
edriurar bihorean din secolul at X VITI le, 
„Mitropolia Moldovel şi Sucevei“, 1900, 
pr, jS SR 


v. 0 
teritoriale sint astăzi mai greu de pree 
zat, Ibidem, p, 152—166. 
45 Ibidem, p. 208 205. 


46 Eudoxin Hurmuzaki, Documente 
privitoare la istoria românilor, vol, XIV, 
I, București, 1887, p. 15. 


borului şi Vaii Birjava, ale căror 


w 


— — T3 s 


această carte... anume gerbii lui Dumne- 
zeu toți din Budești sí din Vintesti, cine 
cu cit (i-a) imputerat milostivul D(u)m- 
nezett, cite un märieg și cine un pătae 
si cine doi pátac(i), adecă cu toții.. 
cari nu i-am pus numele lor, a tuturor 
pentrucă s-au făcut multi...“ (insemna. 
rea din 1745 pe un ceaslov de Rădăuţi 
1745, ef. I. Birlea, Însemnări, p, 61. 
nr. 211); alte însemnări consemnează 
pină la 74 de nume de donatori pentru 
o carte ,atitia au dat, cine mult și puti- 
nelu“ (ibidem, p. 116—117, nr, 416, 
p. 51-52, nr. 164). 


71 Împrejurările istorice locale, în con- 
textul mai larg al istoriei transilvănene, 
explică „conservarea in Maramureș pină 
aproape de zilele noastre a unor forme 
de viaţă tipică pentru obștea sătească“ 
(Radu Popa, 0 Maramureşului, p. 
140). 


72 E. Male, L'art religieux après le 
Concile de Trente, Étude sur l'iconogra- 
phie de la fín du XVIe, du XVIIe et 
du XVIIIe siècles, în special capitotele 
VI si VIII; 1. D. Ștefănescu, în Arta 
veche a Maramureşului, Bucuresti, 1968, 
p. 137, a remarcat, comentind exclude- 
rea aproape totalá a scenelor liturgice si 
de interpretare dogmatică si totodată 
sublinierea caracterului didactic si mo- 
ral al picturii, legătura cu atmosfera 
religioasă creată de protestantism care 
lupta impotriva misticismului si dog- 
matismului cărora le substituia tocmai 
laturile istorice și morale ale cultului. 
Dar în același timp trebuie spus că lite- 
ratura barocă din ţările Europei de est 
(Polonia, Ucraina) și sud-est se caracte- 
rizează ,,.. în primul rind prin înclinație 
către moralizare“. ,Barochistii est-euro- 
peni... indiferent de modalitatea abor- 
dată caută cu obstinatie risfringerile 
psiho-sociale ale faptelor literare incor- 
porate in discurs. ... descifreazi tileu- 
rile social utile la nivelul narațiunii... 
sensul moral, învățătura, pilda cuprinză- 
toare de înțelepciune si indemnurile 
corijatoare sînt mereu solicitate faptelor 
incluse în naraţiune şi consecvent subli- 
niate...“, cf. D. H. Mazilu, Barocul in 
literatura română din secolul a? XV I I-lea, 
Bucuresti, 1976, p. 87— 89. 


73 In această suceintă încercare de 
definire a tehnicii picturii bisericilor de 
lemn din Maramureş am folosit, alături 
de sumarele date bibliogratice allate iu 
lucrări consacrate picturii bisericilor de 
lemn iu general, si din Maramureş, în 
Special, observaţii făcute pe teren, coro- 
borate, în măsura posibilităților, cu ana- 
lize preliminare de laborator (executate 
în iunie 1977 de ing. chimist Ion Istudor, 
in laboratorul D. P.C. N.). Menţionăm cà, 
departe de a fi o cercetare exhaustivă, 
această prezentare constituie doar o M- 
cercare de a sintetiza unele date cunos- 
cute si de a aduce în plus citeva preci- 
sări, Dorim de asemenea să mulțumi 
loanei Lazarovici, specialistă în restau- 


autohton, in ctitoriile feudalilor ro- 
mani, 


07 . ,Vormele arhitectonice ale biseri- 
cilor din Ucraina transcarpaticä sint 
identice cu cele ale bisericilor româneşti, 
(...) Pină in Graiul Beregului, unde sint 
atestate sate româneşti încă din secolul 
al XIV-lea, tipul de biserică este cel 
românesc transilvan, Iradierea puternică 
spre nord a lipului românesc de biserică 
este legată fără îndoială atit de prezenţa 
populație! românești in acele parti, cit 
si de continuitatea marelui domeniu al 
arhitecturii lemnului“, Paul Petrescu, 
Arhiteclura [ărănească de lemn din Homá- 
nia, Bucuresti, 1974, p. 53; vezi 
si V. R, Zaloziecky, Golische und Barocke 
Holzkirchen in den Karpathenlündern (cu 
harta  ráspindirii  tipologice), Wien, 
1926, si, mai recent, B. lKovatovitova- 
Puskarova, J. Puškar, Drevne Kostoly 
Vychodného ritu na slovensku, Vydalo 
Muzeum Ukrajinskey Kultury, 1971, 
„Annales Musei Culturae Ukrainiensis 
Svidnik“, 5, 1971 (cu rezumat în 1. engle- 
ză, p. 485— 490). 


68 „Calitatea lor artistică cste cu atît 
mai impresionantă cu cît, in toate cazu- 
rile, problemele de ordin tehnic — deo- 
sebit de dificile la construcţiile inalte — 
sìnt rezolvate cu mijloace tradiționale 
ale arhitecturii populare românești“, 
V. Drăguţ, Arta gotică în România, 
Bucureşti, 1979, p. 363. 


69 Este ştiut faptul că decorul se 
schimbă mai ușor și mai repede decit 
formele arhitectonice, fie și numai din 
rațiuni de ordin tehnic. Totuși, se pare 
că Maramureșul a fost în mod special 
conservator în acest domeniu, căci nu 
întîlnim aici decit două cazuri de turnuri 
„baroce“. însă si acelea izolate (la Strim- 
tura — turn refăcut în 1885 — și la bi- 
serica ruteană din Poienile de sub Mun- 
te), în timp ce în alte regiuni ale Româ- 
niei ele sint mult mai Irecvente in arhi- 
tectura bisericilor de lemn (in special in 
vestul ţării, in Bihor, Zărand si Banat, 
unde apar sub influența barocului vienez 
sau prin intermediul Serbiei). 


70 Tată citeva exemple sugestive ale 
participării comunității în calitate de 
„ctitori“: „Însemnarea titorilor. Intiie 
titor: Zah din Oancicesti; acesta au tes- 
tăluit pămintul supt biserică. Al doilea 
titor: Gogotani, pântru că el au fost 
maistări la zidirea biserici(i), ajutorati 
fiind și de săteni; aceștia au cumpă- 
rat și Octoih cè românească, potir, 
discos, stè, linguriţă, care nu de argintu, 
nici de aur, ce de cositoriu, Gogotà Du- 
mitru au zugrăvit fruntariu ۰ 
Gogotă Simion au cumpărat Liturghie 
cé mică, Soafa lul, lerinà, stihariu, 
Babotă Vasile au cumpărat haine si 
făclii, Radu Toader au cumpărat in bi- 
serică ۱ (în arhiva paro- 
hialà din Bocicoel, ef, I, Bivlea, Însem- 
nări, p. 13, n, 42); sau: su. cumpărat-am 


popa Filip din Maramures din Călinești 
de Septe ori am imblat in Ardeal pentru 
acest Trifolon" (inscripție pe un Anto- 
loghion de la Rimnicu-Vilcea din 1737. 
ibidem, p. 69— 70); Dumitru din Sibiel 
(judeţul Sibiu) vinde cărți de la Bucu- 
resti popii Lupu din Văleni, Maramures, 
în 1724 (ibidem, p. 202—203): popa 
Radu din Borsa cumpără un Penticostar 
de la ,jupim Ginarie dascălul bogasieri- 
lor din Bucureşti“, împreună cu alte 
cărți „pe care i le-a dat un văr de-al 
său cu numele Radu, popă la Mănăstirea 
Dintr-un Lemn“ din județul Vilcea 
(ibidem, p. 31). 


$8 Un „Antimis* de la Antim, mitro- 
politul Ţării Româneşti, exista in bise- 
rica din Borsa (I. Birlea, Însemnări, 
p. 34, nr. 132), 


$9 V. Molin Aria de răspindire a cár[i- 
lor de ia Rimnic în Banat in „Mitropolia 
Olteniei“, XVI, nr. 11—12, 1964, p. 
259-569 


60 Al. Duţu, Coordonale ale culturii 
românești în secolul XVIII, Bucureşti, 
1968, p. 127. 


61 Despre cumpărarea și circulaţia 
cărților românești în Maramureș vezi 
multiple exemple la I. Birlea, Însemnări, 
P. 5. nr. 19, p. 7, nr. 25, p. 105—106, 
nr. 372—374, p. 52, nr. 185, p. 202, nr. 
746 — pentru cárti cumpárate din centre 
ortodoxe ardelenesti — si p. 101—102, 
nr. 359— 360, p. 136, nr. 492 — pentru 
cărți aduse din Moldova; în sfirsit, 
p. 203. nr. 749 si .م‎ 31, nr. 123 — pentru 
achiziţii făcute in Tara Românească; 
analiza fenomenului la A. Socolan, 
Circulaţia cărții vechi românești tn nord- 
vestul României, in „Marmaţia“, I, 1969, 
p. 29—33. 


62 I. Birlea, Însemnări, p. 166. 


63 Este ceea ce Blaga denumea ,reac- 
țiunea românească declarată deodată cu 
acceptarea înriuririi“, în Trilogia cultu- 
rii, capitolul „Duh și ornamentică“, 
București, 1944, p. 284, 


64 Ibidem, p. 284—285 


65  Wezi si la L Birlea, Însemnări, 
p. 210—213. 


66 Este vorba despre ,incheierile cu 
valoare teoretică“ pe care le propune 
Radu Popa, in Tara Maramureşului, 
p. 230—221, în urma cercetărilor sale: 
„Discuţia purtată in jurul bisericilor ro- 
mâneşti de piatră din Maramures ni se 
pare utilă şi pentru cunoașterea vechilor 
biserici de Jemn.., Bisericile românești 
de piatră dovedesc că procesul de elabo- 
rare a tipului actual de biserică din lemn 
a putut începe încă din veacul XIV și că 
modelele nu trebuie căutate in monu- 
mentele ridicate de oaspeţii regali sau 
de meșteri din orage, deoarece ele se 
găseau încă din această vreme In mediul 
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9) M, Porumb, Icoane, p. 19. 


Vă Meritul identificării semnáturilor 
corecte ale lui Alexandru Ponehalski în 
bisericile pietate de acesta pe Valea Co- 
siut H aparține Iul A, Bongiu, 0 
observații asupra bisertett din Sirbi- Susant 
în „Buletinul Monumentelor Istorice“, 
1970, nr, 4, p. 53, nota 20, 

04 Icoane lucrate în stilul lui Pone- 
halski datate anterior anu ni 1754, dar 
nesemnate, se găsesc In bisericile din 
Birsana (1751), Desești (1752) si Căli- 
nești-Câleni (17527), 


95 Vezi A, Bongiu, Citeva observaţii, p. 
53, nota 20, 


96 Icoane datate, nesemnate, atri- 
buite stilistic, 


97 Vezi A. Bongiu, op. cil., loc. cit. 


98 Ibidem. 


99 Inscripţie pe iconostas cu numele 
am gravului Alexander și data 1762, ef. 
^. Bongiu, op. cit., loc. cit. si M. Po- 
rumb, Icoane, p. 12 si iL nr. 49, 
icoană cca. 1760—1762; de asemenea, 
pe una dintre aceste prăznicare (Pre- 
zenlarea Fecioarei la templu) 1 
precizează „Aceasta sfintile icoanile ei 
s-au inoit și s-au zugrăvit... lui Hs. 
1762 luna lui martie 14“. 


100 M. Porumb, Icoane, il. nr. 35—36, 
38, 39, 48 și 49. 


101 M. Porumb, op. cit., p. 18-19 si 
nota 32. În colecţia Muz. satului şi de 
artă populară (fondul Muzeului de artă 
națională și etnografie) există icoane 
lucrate în stilul lui Ponehalski sau de 
atelierul condus de el, achiziționate din 
zona Bistrița-Năsăud. 


102 I. Birlea, Însemnări, p. 19— 20, 
nr. 61, 62, 63 si p. 21, nr. 82; biserică 
dispàrutà. 


103 Ibidem, p. 35, nr. 142 (inseriptia 
cu anul 1770 pe una din uși) si V. Bră- 
tulescu, Biserici din Maramures, în Bu- 
letinul Comisiunii Monumentelor lsto- 


rice“, XXXIV. fase. 107—110, 1941, 
p. 131--132 (pomelnie cu anul eumpá- 


۱۵۲۱۱ icoanei de pristel — 1770); atri- 
buire stilistică. 


104 atribuire stilistică. 


105 V. Bira, Jusemadri, p. 130, ur, 
465 si M. Porumb, levane, p. 19. 


106 Lucrări datate, dar nesemnate, 
atribuite ۱ 


107 Muzeul din ron Marmaţiei, 
0 


legane, inv, 401 si de menţionat 
că vàlenarilor li se spune ,iconari*, per- 
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er 


coraflel ۱ ۲ brâneovenesti 
corespunda repertoriului ornamental si 
a decoratle! din pletura de tra 
anie pont bizantină a bIserleHor de lemn 
(۱ ۰ 


49 Vezi neeens! prere In Madu Popa, 
Tara Maramuresulul, p. 224. 


1 wAlele ingropat Ieromonahul loso- 
telu, monahul tonit"; de nnemenea pomel- 
۱۱۸۱۱۱ mânântirii ente seris apronpe Inte- 
weal în sinvonñ: 1, Hirlea, Însemnări, 
p. 190, nr. 404, p, 190, nr. 469, 


۸ Madu Popa, op, elf, loe, eit, 
#6 Tit Bud, Dale ۱۸۱۵۲۱۵۸ p. 43. 


80 I, Birlea, Însemnări, p. 190, nr. 
405, 


47 O parte n hoardel tätare n venit pe 
o cărare care trecen pe la hotarul satului 
Giuleşti, pentru a se uni eu armata 
prinelpală care venen pe Valea Izei, Tit 
Bud, Dale ۸۱۵۲۱۵۸, p. 44, 


۲۵ Tipologia, ca și modul de tratare a 
figurilor, se nsenmână cu pictura unei 
crucl-candelabru din biserică gi cu 
icoana celor Trel sfinți lerarhl, piese 
datate de M, Porumb, Icoane, p. 14—15 
si d. 32--34, tn n doua jumătate a 
secolulul XVII, cu sublinierea legăturii 
lor cu leoancle pictate la Moisei in 
prima Jumătate a aceluiasi veac; pictura 
murală de la Glulesti-Mänästirea pre- 
zintă similitudini sí cu Icoana Sf. Nico- 
lae şi Apostolul Pelru de la Oncești, 
datată 1630, Icoană care marchează con- 
tinu litatea influențelor venite din Mol- 
dova, apud, /bidem, cat. nr, 20, 


59 Informaţii de la pr, Antal Mircea, 
com, Breb, Maramures; cf. si Tit Bud, 
Date istorice, p. 32 „Are biserică zidită 
inainte de 1631, care s-a lărgit In două 
rinduri, În 1049 şi ۰ 


50 Imformaţii de la pr. Antal Mircea, 
cArula ţinem să-l mulţumim si eu aceasta 
ocazle, 


VI Din secolul al XVII-lea mal da- 
Leazh eu certitudine pletura usilor împă- 
ritegtt ale bisericii din Oncești (eu ۰ 
seripile din 1021) لو‎ ale bisericii din 
Budesti-Susanl (eu Inseripţie din 1028); 
acestea din urmû sint lucrate după nce- 
lași sablon او‎ In أؤماععن‎ an cu ușile 
hnpürütest! aflate In. biserica de lemn 
din Lukoy-Venecla, în Slovacia, tăcind 
porte din apa numitul grup al „lcoanelor 
din nordul Carpaţilor,” Vezi și la M, Po- 
rumb, Uşile Impărăteşii de la Oncești 
gl Budeytt-Susant, Contribufit privind 
leoanele maramuresene din secolul XVII, 
in Studia Untversitatls Babeş- Holyai, 
serias Historia, fase, ۱, 1071, p. ۰ 38 
și II, Skrobuecha, Ikonen aus des ۰ 
choslowakel, fig, (۰ 


Paren picturii în tempera, peniru ۰ 
nul ۷۱ 


va Ancona 1۱۱۱ de hirtie am ۰ 
Wii in 1۱1۷۳۴۳1۳18 Mirena, Cornesti, ۷۰ 
Jost MAnAstiven of ۰ 

FI Vato verba. deapre cileva exemple 
isolate, cum ar ۲۱ pletura de pe bolta 
۱۱۱۸۳۲۱۱۱ ۱۱۱۱۸۱۱۱۱۵۴ din Sălile, care dn- 
teas din a doua jumătate n secolulul 
NANG dupa apusele unul brin localnle, 
00۳۸۸۱ pietura a fost exeeutata pe o 
Pine’ {ulê în sat al ۱۱۱۱۱ pe holla en 
un aluat de ,لس‎ chel, cenar sd ۰ 
De asemenen, pictura altarului Diserieli 
din Moravia este merata pe bucăţi de 
pined lipite de peret! لك‎ o pantă ۸ 
أو‎ neuniformizată, Tot eu titlu de excep» 
{i trebuie să amintim sl fragmentele 
ste pitur pe pinză de la Borya, ۸ 
în 1500, pentru a acoperi neele zone In 
vare pictura din 1775 a fost dintrusă de 
wn Incendiu. În Muzeul Maramureşului 
din Sighetu Marmaţiei ne pântrenză de 
asemenea cheva fragmente de pleluri 
murale exeeutate pe pinzà, desprinse 
de pe pereli si pânite In podul ۱۰ 


36 Primele cercetări asupra pigmenți- 
lor, intreprinse fn Inborator, ne-au pers 
mis să identifiedm în acest. grup de pile- 
turi: rosueminiu, albastru de Prusta, 
verde-carbonat de calciu, alb de plumb gi 
brun format din ocru-rogu yi carbon, 


7; Pigmenţii identificaţi în aceasta 
le au fost: rosu«miniu, albastru- 
indigo, albastro-emall gl alb de plumb, 


74 Al Efremov, Trel icoane maramu- 
regene, in „Revista Muzeelor”, 2/1000, 
p. 173; Corina Nicolescu, Icoane vechi 
româneşti ed. 111, Bucureşti, 1070, p. 19; 
M. Porumb, Jeoane, p. 9 şi urm, Ann 
Dobjansehi, Icoane maramuregene — sec, 
XVIII-XIX, Bucureşti, 1075, p. 1, 


79 Vezi in acest sens J, Klosinska, 
Jkonoy, Krakow, 1973, p. 295—302 (cu 
bibliografia mai veche م‎ probleme) 
idem, Jkonen aus Polen, p. 2-—14; 
Stefan Tkac, Jeony na slovensku, Bratis- ; 
lava, 1968; AL Fricky, Ikony z vychod- 
neho Slovensku, Kosice, 1971; ۸ 
Skrobucha, Ikonen aus der Tochechoslo- 
wakel, Praga, 1971; Corina Nicolescu, 
Icoane vechi româneşti, p, 2; M, Porumb, 
Icoane, p. 14 أو‎ nota ۰ 


80 Vezi 5t. Metes, Fmigrări româneşti 
din Transilvania fn secolele XIII XX, 
Bucures ١, 1977, în special capitolul ۷, 
cu bibliografía mal veche a problemei, 


۸۱ Vezi Florentina. Dumitrescu, L'or- 
namentation dans la peinture murale de 
l'époque du prince Constantin Hrânca- 
neanu, in „Revue roumaine d'histoire de 
l'an”, Série Beaux-Arts, 11, 19605 ; idem, 
Trâsâluri specifice ale sculplurii fn Lemu 
brânconeneşii, în „Pagini de veche artă 
românească, vol, 11, مسر‎ 1978, tu 
special p. 269—281, unde deserlerea de- 


oa t 


filî Sint reprezentați episeapt celebri 
ai lumii crestine at nu ;patrfarhi^ din 
„Vechiul Testament”, FD. Stefänesen, 
Arta veche à Maramuresulmt, p. £30. 


118 L D. Stefüneseu, (Didem, remarea a- 
legerea făcută de pictor în reprezentarea 
cu predilecție a nnor episcopi cárturari 
şi mari predicatori”, in timp ce In Tara 
Românească si Moldova sint ۷۲ 
episcopi „doctori” teologi. alături de 
„făcători de minuni” gi „mârturisitori”, 


119 Unii sfinți naționali sirbi sint 
asociați datorită rolului pe care Lan 
avut în fondarea si stabilirea prestiain- 
lui bisericii lor ortodoxe. Reprezenta- 
rea lor apare în iconografia sirbă din 
secolul XV si trece apoi în secolul XVI 
in Rusia, en ocazia migrării unor cátu- 
gări sirbi. 


120 Temele reprezintă o selectie fată 
de indicațiile erminiilor — ef. V Grecu, 
Cărji de pietură bisericească bizantină. 
Cernăuţi, 1936 p. 106—107. 


121  .Zis-au [sus mincați pita din 
munca a lu vostru“, notează plastic 
inscripția. 


122 O legendă rabinică, preluată de 
»Glosse ordinaire^, povestește, bazin- 
du-se pe un pasaj din „Geneză” (4, 23.25), 
cum Lameh, un descendent a! lui Cain, 
fiind orb, îl ucide din greşeală pe rátá- 
citorul Cain, blestemat de Dumnezeu, 
apoi își ucide din furie, pe unul din 
flil săi, Tubalcain, cel care, din eroare, 
i-a condus mina in această tragică viná- 
toare, L. Réau, Iconographie, 11, Ancien 
Testament, p. 59. 


123 Asimilarea lui lisus cu Bunul 
Samaritean s-a produs de timpuriu in 
iconografie. În acest sens a devenit frec- 
ventă si asocierea acestei teme cu sce- 
nele Ispita sarpelui si Alungarea din rai 
pentru a sugera ideea răscumpărării 
omenirii (căzute datorită păcatului arè- 
ginar) prin prezența mintuitoare a lui 
lisus care, ca şi Bunul Samaritean, „pam 
Seazà^ rănile umanităţii si o conduce 
spre casa (= biserica) care ü va aduce 
salvarea, L. Réau, Zeonographie, ll, 
Nouveau Testament, p. X32. 


124 Fapt cu atit mai straniu, ew cit 
hramul bisericii pare să fie „Nasterea 
Näscätoarei de Dumnezeu” — et. I. Bir 
wa, lusempari, p. ûû, ur. 222 si p. 97, 
nr. 223. 


125 Ve lingă sensul eshatologic, tema 
capătă in Maramures o semnilicalie spe- 
هاما‎ prin identificarea lui Lie cu un 
duşman al localnicilor, invesmintat cu 
piese uespecifice portului popular zonal. 


136 St. Anton cel Mare (250-399), 
patriarhul cenobiţilor, este considerat 
„părintele călugărilor din Oveident". 


127 Sfintul Petru din Alexandria, 
condamnat la moarte şi inehis intra 


118 — Acoperómintnl! Maicii ۲ 
sa referă la strofa 21 ۸ „Imnului ۴ 
în cate Pecioara protectoare, căreia fi 
este adresată această strofă, este asoci- 
ată cu „Cortul mărturiei”, el întuşi sim- 
bol maria! şi al intrupárit lui Hristos, 
P. Henry, Quelques notes «ur la représen- 
tation de Ul'Hymne Akatiste dans la pein- 
ture murale extérieure de Bukovine.” 


in Mélanges Ch. Diehl", TF, 1928, p. 
33—49 (in special p. 46). 
114 Înălțarea Sf. Crnei ilustrează 


momentul în care, în cadrul unei cere- 
monii care a avut loc la Constantinopol 
in secolul VIT, lemnul sacru al ۶۱ 
cruci a fost înălțat pentru prima oară 
de patriarh in tata mulțimii pentru a 
fi adorat (cf. Ebersolt, Les sanctuaires 
de Byzance, Recherches sur les anciens 
trésors de Constantinople, Paris, 1921 p. 
7—8. 


115 Tema este de origine apuseană 
și apare tirziu in lumea ortodoxă, către 
sfirsitul secolului XVII, probabil prin 
filiera unor gravuri occidentale. Dar, 
in timp ce în lumea occidentală a sfir- 
sitului de ey mediu această temă era 
legată de apariţia unui curent general 
ce tindea spre sublinierea naturalistă 
a Patimilor lui lisus (înmulţirea rănilor 
din care {isnesc suvoaie de singe, lisus 
»Stors“ de singe). ilustrate in două re- 
prezentări — Iisus Fintina Vieţii şi Teas- 
cul Mistic, în mediul cultural de tra- 
ditie bizantină, tema este preluată nu- 
mai după ce s-a operat eliminarea deta- 
liilor naturaliste și înlocuirea lor prin 
elemente simbolice, cu adinci infele- 
suri cuharistice. Astfel, in Orientul 
creștin teina apare sub forma Hristos — 
Vifá de Vie. Schimbarea efectuată este 
deosebit de semnificativă: Hristos nu 
„este stors", ci oferă el însuşi vinul dă- 
tător de viață din ciorchinele care ii 
iese din trup — cf. G. Popescu-Vilcea, 
O replică ortodoxă a temei iconografice 
occidentale „Pressoir mistique”, Bucuresti, 
1963, extras din „Biserica ortodoxă 
română“, an. LXI, nr. 1, 3. În Transil- 
vania, această reprezentare e deosebit 
de frecventă în mediul rural în tot seco- 
lul XVII, în icoane pe sticlă si pe lemn 
si in xilogravuri. Larga räspindire a 
acestei teme se datorează si potrivirii 
sale cu mai vechi tradiţii populare, inta- 
rite de legende apocrife, cum ar fi po- 
vestea viței de vie (care a răsărit dintr-o 
rochie pâtată de singele lui Hristos, 
ascunsă in pămint de soția lui Pilat) 
(sau ciclul de colinde care au ca temă 
o dispută pentru intiietate între floarea 
griului, a mărului şi a vinului), of. N. 
Cartojan, Carfile populare ta literatura 
românească, Bucuresti, 1074, vol. t, 
p. 113-116. 


116 ole vorba despre scena relatată 
in „Cartea Megilor”, HL, cap. 18, in care 


ees cel adevărat Ey ude cu 
chemarea proorocu apriu- 
ziud jertfelnieul său și d 
asiel pe proorogil zeului Baal. 


petuind poate amintirea tradițională a 
existenței unni atelier de iconari 8 
Väleni. 


108 Vezi acecasi părere la M, Porumb, 
Icoane, p. 19; totodată autorul! afirmà 
că în aceeaşi perioadă Ponchalski tre- 
buie să fi Merah si la biserica Nestores- 
1116۲ din 6۰, 


709 Inscripţie în pronaos peretele 
estic: „Acesta sffinjtu Incru au plá[tit] 
[to]t satu! Marinca cu softu]... si (bo)- 
jerii ce cu socoteală) [pen]tru. sănătate 
si fierjtare [de] pläcalle pentru toli 
poma(nă)... 1754, avgust 9, tuprarul 
Aleksander Ponehalshii”. cf. cu mici 
deosebiri la A. Bongin, Gilera observații, 
în „Buletino? Monumentelor Istorice“ 
nr. 4. 1970, p. 53, nola 20. Totodată 
vrem sà atragem atenţia cà in partea 
de jos a peretelui sudic al pronaosului 
este pictată în alb o cruce cu următoarea 
imseriplie (scrisă cu litere chirilice în 
românește): „Cruce a lui (în slavonă de 
nuanţă vcraineană) scris Alezander Po- 
nehalski*; pe peretele estic există mai 
multe inscripții scrise foarte neglijent 
cu cărbune (?), si aproape ilizibile, din- 
tre care am putut descifra doar: „de... 
au murit de ciumă 1742* şi „scris-am 
eu popu Ma(rinca) din Călinești“ (ală- 
turi de o cruce); alte inscripţii si mai 
neglijente sînt indescifrabile; printre 
cle sint desenate foarte stingaci niște 
capete de mort (?). O „ciumă mare” care 
a facut ravagii în Maramures în 1710 
.X1. Biriea, Însemnări, p. 211—212, 
mr. 784) este pomenită si la Călinești 
(Ibidem, p. 70, nr. 239), iar o a doua ciu- 
mà este într-adevăr menționată in 1742 
(Tbidem p. 211—212, nr. 784, p. 152, 
mr. 155 sí p. 64, nr. 211). 


110 Dimensiunile iniţiale ale bise- 
rici din Călinești — Cáieni, de plan 
dreptunghiular, cu absidă poligonală 
în decros, erau: lungimea 10,65 m, lă- 
fimea 4,30m şi înălțimea interioară 
maximă (in naos) 4,90 m. Biserica a 
fost Mirgité (probabil incepind din 1800, 
= af án perioada 1814-1815 — cf. Tit. 
d, Date istorice, p. 35) prin desființa- 
rea parțială a peretilor nordici ai pro- 
naosului si prin prelungirea 
spre mord (cu încă 3,20 m) a pereților 
de vest si de est, aşa inch naosul şi pro- 
naosul să formeze impreună un plan 
tiy pütrat (7,80 m «7,50 m). 

acecagi ocayle sa adáugat probabil 


E a (6,5040 4m) pe latura 


| 
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tala, Duhul Sfint Haw luminat şi l-au 
îndemnat și au zngrávit altariul cu a lor 
putere... 4 florint! pentru păcatele lor 
.أو‎ a Nechitii, Popa lonas, tátá-sáu 5i 
mă-sa lui, Salomie, ai Nástaf(ii), tată- 
său Birtoe Griga... însuți Stăpine pre 
noi cei căzuţi în multe și mari păcate 
ne [iartă] după mare mila ta si intr-a... 
a satului popa lona(s)... fie... sí au... 
Ini 1760 luna lui noemvríe 4 zile, 


136 Desi restul bisericii reprezintă o 
refacere, totuși programul iconografic 
pare complet, 


137 Selecţia sfinţilor ierarhi reprezen- 
tan{i este destul de bizară. Ea cuprinde 
pe patriarhul Gherman (presupus autor 
al lucrării fundamentale de liturgică 
„Istoria eclesiastiki“, din see. VIII (cf. 
I, D. Ștefănescu, Arta Maramureşului, 
p. 100), pe arhiepiscopul loan al Iera- 
salimului (autor al povestirii in versuri 
despre moartea Fecioarei Maria, după 
care s-a inspirat Adormirea Maicti Dom- 
nului, cf, ibidem), dar și pe Serghie (Ser- 
giu (7), papă între anii 687 si 701, (cf. 
Diclionnaire des saints, Paris, 1974, 
p. 196) si pe Silvestru (papá intre anii 
314 si 335), aláturi de Malahia (probabil 
proorocul Maleahia (v. Réau, fconogra- 
phie, 11, Ancien Testament, p. 383) si 
Teodor (in costum militar, cu crucea 
de martir in miná, el nu poatefi identi- 
ficat decit cu Teodor, soldatul martir, 
mort in 319, (cf. Dictionnaire des saints, 
p. 203), in sfirsit Chiril (probabil cele- 
brul patriarh al Alexandriei, care s-a 
afirmat în lupta împotriva lui Nestor 
și a docrinei sale (idem, p. 60). 


138 „Sf. Treime la Mamvri* sau „Filo- 
xenia lui Avraam“ este în acelaşi timp 
o reprezentare simbolică a Sfintei Treimi 
si una dintre jertfele simbolice din „Ve- 
chiul Testament“, „figurà“ a jertfei eu- 
haristice (L. Réau, Feonographie, Il, 
Ancien Testament). 


139 in Viziunea sfintului Petru din 
Alexandria apare lisus copil cu haina 
sfisiatà (de Arie, ereticul care „i-a retras 
Fiului consubstantialitatea cu ۰ 
Sf, Petru, în acelaşi timp sacrificator 
(ca preot) si sacrificat (ca martir) este 
إن‎ insusi o ,figurà* a lui lisus, sacrifi- 
cat si sacriticator; tunica sfisiatà este 
considerată un simbol al trupului lui 
lisus, oferit la împărtășanie şi explică 
plasarea temei în altar, ها‎ proscomidie 
(G. Millet, La vision de Pierre d’ Alesan- 
drie în „Mélanges Ch, Diem", M, p. 
100, şi A. Grabar, Un rouleuu liturgique 
constantinopolitaine el ses peintures, în 
L'Art de la fim de l'Antiquité et du 
Moyen Age", |, p. 488). 


140 هی‎ A mH nah wa 
fantastice, țişate cu trăsături m ۹ 
era cuprinsă în cartea numită „iziolo- 
yul” care w°." originile „in Egipt prin 
veacul al Hl lea emd se mevucișuu acolo 


115 


ا —- — ' 


Vama IN: Diavolul „Au ۸1۱۱۴۸۲ strimb 
٩۱ pi frate seu la... datu", Îngerul: „O 
sută de liturghie au ۰ 

Vama X: Diavolul: „Acela au muncat 
s+ (0) amenilor si singele lor au varsat," 
ngerul: „Au postit septe ani si mult... 
Vama XI: Diavolul: „Popa carile s-au .. 
eu alta mu(ere)", Îngerul: „Au lepădat 
pe dinsa si să ۰ 

Vama XII (se poate citi numai răspun- 
sul îngerului): „Di tate s-au meantuit 
păcatele păntru pociinja sa", (apud V, 
Brütulescu, Biserici din Maramures, 
p. 48— 49). 


131 Reprezentată ca o tipică biserică 
maramurescaná, cu acoperiș in două 
ape si cu turn-clopotniță inalt, cu coif 
piramidal. 


132 De obicei sint figurali Avraam 
sau cei trei „patriarhi.“ Reprezentarea 
raiului prin cei trei „patriarhi“ derivă 
dintr-o traducere literală a unei meta- 
fore a parabolei evanghelice a „Sărma- 
nului Lazăr si a bogatului nemilostiv“, 
potrivit căreia Lazăr va fi primit după 
moarte în „sinul lui Avraam“. Prin 
extensie, iconografia bizantină repre- 
zintă raiul prin cei trei „patriarhi“ cu 
sufletele celor drepţi in brațe (cf. L. 
Réau, Iconographie, wol. II, Ancien 
Testament, p. 138 si 154). 


133  Icoana înfăţişează un sfint in 
vesminte de episcop, binecuvintind cu 
dreapta si {inind in stinga o carte; in- 
scriplia greu lizibilă nu lasă să se desci- 
freze decit: „A... iei“ (Alexiei?) 


134 De fapt benzile cu motive deco- 
rative nu-și găsesc locul decit in zona 
inferioară a timpanului peretelui vestic 
al naosului (un motiv linear format 
dintr-o succesiune de curbe ce amintese 
de utilizarea unui vrej de viţă de vie) 
si în altar (sub forma unui vrej meandric 
cu frunze de stejar). 


135  Inscriplie pe iconostas: „Din mila 
lui Dumnezeu si din darul Duhului Sfint 
s-au milostivitu Dumnezău de s-au fă- 
cut, si s-au indemnatu, din (in)demnul 
lui popa Ionas de s-au zugrăvit besereea, 
de zugravul Alekzandru Ponehalsekit si 
s-au zidit această sfintà besearecă, spre 
lauda Jui Dumnezeu si spre ۵ 
sufletelor erestinesti, şi a satului ۰ 
rora, noi, (e)titoril, eu, popa lonas, 
)reutul satului, sl eu à sa uiu pànase 
W Maricuja أو‎ feciorii lor Vasilie şi 
Toader şi Grigorie, او‎ ۰ loana. si 
Bud Toader şi Opris Vàrtie si BALA »te- 
fan, Anul 4760, noemyrie 8 zile”, (Are 
wasi lectură la A. Bonga, Citeva obser- 
vafil, p. 53, nota 20); o alta inseviptie, 
care confirmă anul 1700, a fost pictată 
in altar, pe peretele vestie, eu patru aile 
inaintea celei de pe iconostas: „lată de 
aceasta din mila milästivului Dqu)mue- 
zău cine i làeuitor nemis: Buda i Pop 
Nechita și eu a sa giupAnase Birtoe Nâw 


celulă, are o viziune prin care este pre- 
venit să nu-l admită la împărtăşanie 
pe Aric, erection], desi erezia acestuia 
încă nu avusese loc; sfintul prevesteste 
astfel viitorul şi atrage atenția asupra 
faptului că împărtăşania trebuie să fie 
refuzată ereticilor (U. Millet, La vision 
de Pierre d'Alexandrie, ,Mélanges Ch. 
Diehl”, 11, p. 102); tema amplasată 
în naos a fost, astfel, de timpuriu con- 
sacrată ca act de fermă condamnare a 
ereziilor (S. Dufrenne, L’enrichissement 
du programme des églises byrantines du 
XIII-e siècle, „Symposium de Sopo- 
dani”, 1965, p. 55). 


is Pictura pronaosului cuprinde 
doar peretele estetic şi se încheie cu o 
bandă marginală verticală pe nord-est 
si sud-est. 


129 Tema se bazează pe o populară 
legendă hagiograficà a vieţii sf. Vasile 
cel Nou, intrată în literatura noastră la 
siîrşitul secolului XVII și începutul 
secolului XVIII. Sufletul porneşte spre 
cele 24 de vămi cereşti, în care îngerul 
său păzitor răspunde învinuirilor aduse 
de diavoli cu faptele bune înscrise în 
cursul vieţii. Păcatele mărturisite, pen- 
tru care omul s-a căit şi a ispășit canon, 
sînt şterse din cărţile negre ale diavo- 
lilor. Este demn de remarcat faptul că, 
pe lingă păcatele „clasice“ pomenite 
de legenda vieţii sf. Vasile cel Nou, 
pictorul a introdus note particulare, 
legate de realitățile sociale locale — 
(x. N. Cartojan, Cărţile populare, vol. 11, 
p. 202— 209). Tema fusese ilustrată si 
în pictura murală exterioară din Mol- 
dova, la Probota, Humor, Moldovila, 
Arbore și Voroneţ (Sorin Ulea, Origi- 
nea si semnificaţia ideologică a picturilor 
exterioare moldovenești, II, „Studii si 
cercetări de istoria artei“ 1/1972, p. 
38— 40). 


130 Vama J: Diavolul: „Acela nu 
îm(blă) la beserică in toală Duminica 
şi sărbătoare“. Îngerul: „Au făcut rugă- 
ciune acasă și multe mătănii cu lăcrămi 
şi ertat 115.“ 
Vama 11: Diavolul: „Acela n-au (a)scul- 
tat de tata-scu şi de muma sa“, Îngerul: 
„Pe bătrini părinţi a ţinut in casa sa 
pina la mof[a]rt[e]à". 
Vama 111: (se ză numai räspun- 
su) îngerului) „s-au spovedit și au dat 
milostenie şi ertat ۳ 
Vama IV: (se păstrează numai rüspun- 
sul îngerului) „S-au spovedit și au făcut 
sorocu său“, 
Vama V: textul distrus. E 
VJ: (se păstrează fragmentar rûs” 
مس‎ x oe a ,Au postit Vineri(le) 
şi Miercuri(le) / şi l-au ertat / Is, ۰ 
VII: nu se te citi decit cuvin- 
oye din eer diavolului, In- 
gerul: „Au crezut în şapte taine ale bi- 
sericii şi ertat Domnul Hs.” 
Vama VIII: Diavolul: ,(Femeie) de 


(bărbat) au despărțit,” Ingerui: „Înainte 
—— وم‎ ispovedit și ba pocâit”. 


158 Episodul cel mal frecvent repre- 
zentat (L, Réau, Iconographie, II, Nou- 
peau Testament, p. 439), cu trimitere la 
Matei, 26, 71). 


156 Matei, 26, 74—75. Scenă foarte 
rar reprezentată, contopită de obicei 
in scena următoare, Iisus la Caiafa 
(L. Réau, Iconographie, vol. 11, Nouveau 
Testament, p. 445). 


157 L. Héau, Iconographie, vol. II, 
Nouveau Testament, p. 446, 


158 Heprezentarea e si in acest caz 
discretă, conformindu-se tradiției bi- 
zantine si refuzind detaliile realiste 
introduse in Occident de „featrul miste- 
relor“ (L. Réau, Iconographie, vol. II, 
Nouveau Testament, p. 447—448). 


159 Inscripția scenei („Visat rău fe- 
meie lui Pilat /... pre cel om nevinovat”) 
amintește de visul soţiei lui Pilat, popu- 
larizat de „Evanghelia“ apocrifă a lui 
Nicodim, conform căreia Proela, tulbu- 
rată de o viziune nocturnă, îi atrage 
atenţia soțului ei să nu facă rau unui 
nevinovat (cf. N. Cartojan, Iconografie 
şi folelor, curs litografiat de istoria lite- 
raturii române vechi, 1937 — 1939, p. 20)- 


160 Redactarea scenei e discretă si 
în acest caz, necontaminată de exageră- 
rile naturaliste pe care le-a căpătat tema 
in lumea occidentală; singurul motiv 
imprumutat din recuzita „teatrului mis- 
terelor* sînt cele două tije de trestie cu 
ajutorul cărora soldații împing coroana 
de spini pe fruntea lui lisus (L.Réau, 
Iconographie, vol. II, Nouveau Testa- 
ment, p. 458). 


يه 


161 Moment ulterior Încoronării cu 
spini, care se referă la declararea lui 
Hristos în deridere „rege al ludeilor*. 


162 La Călineşti— Cáieni, reprezen- 
tarea Drumului Crucii este urmată de o 
scenă în care apar doi soldati, purtători 
ai instrumentelor Patimilor (cuiele, cio- 
canul şi scara); în tundal se vede muntele 
Golgota, cu cele trei cruci înălțate si 
cu un uriaş craniu (craniul lui Adam, 
vezi legenda după pseudo-evanghelia 
lui Nicodim, la N. Cartojan, ۵ 
populare, vol. Il, p. 99), 


163 Reprezentare caracteristică stir- 
sitului de ev mediu care se complace in 
à infülisa suferintele omeneşti ale lui 
lisus (ef. L. Réau, Iconographie, vol. Il, 
Nouveau Testament, p. 464). 


164 Motiv apărut sub influența „ear 
teului misterelor“ (L. Réau, op. ۰ 


bizantină (cf. LI. D. Ştefănescu, La pein- 
ture religieuse en Valachie et en Tran- 
sylvanie Paris, 1932, p. 94); pe de altă 
parte, trebuie spus cá la biserica din 
Budesti-Susani, pictată in 1760, aceeași 
temă era redactată conform imaginii 
simbolice de tradiție bizantină a ,Sfin- 
tei Treimi la Mamvri", 


146 Reprezentare inspirată din „E- 
vanghelia“ apocrifă a lui pseudo Matei; 
motivul cărții, ca simbol al pietálii deo- 
scbite a l'ecioarci, apare prin secolul 
al XIl-lca, capătă un plus de farmec 
prin contribuția misterelor din secolul 
XV, e mult folosit de primitivii italieni 
şi, astfel modificat după gustul renas- 
centist, se ráspindeste pretutindeni, în 
Occident, apoi la slavi, la greci si la 
georgieni (cf. G. Millet, Recherches sur 
l'iconographie de l’évangile auz XIVe 
XVe et XVIe siècle d’après les; monu- 
ments de Mistra de la Macédoine et de 
Mont Athos, ed. II Paris, 1960 p. 78 si 
93). 


147 Este vorba despre Petru Movilă, 
din familia domnitoare a Moldoyei, pic- 
tat «in legătură cu ,Márturisirea orto- 
doxá^, scriere atit de cunoscutá si apre- 
ciată in lumea răsăriteană», (I. D. Ste- 
fánescu, Arta veche a Maramureşului, 
p. 130). 


148 G. Millet, Recherches sur l'icono- 
graphie, p. 324—325. 


1419 L. Réau, Iconographie vol. II 
Nouveau Testament p. 407. 
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150 G. Millet, op. cil., loc. cit. 


151 . ,Simon, Ion si Petru* noteazá 
greșit inscripția; scena il infáfiseazá 
pe loan cu ochii deschisi. 


152 Reprezentarea stingace a unei 
grădini înconjurate de un gard derivă 
din acele îndepărtate „jardins clos“ din 
teatrul misterelor ) Réau, Iconographie, 
voi. II, Noveau Testament, p. 429). 


153 Temă rar ilustrată (mai apare, 
de exemplu, într-o frumoasă redactare, 
la Mälincrav) care ia aici o amploare 
specială, fiind situată chiar în centrul 
timpanului peretelui vestic, Personajele, 
situate in spatele unei mese, poartă 
mantii cu gulere mari de blană, iar pe 
cap căciuli imblänite, de modă poloneză, 
sau bicornul apusean (bicornul apare 
de multe ori in pictura de la Ieud, intot- 
deauna atribuit personajelor negative); 
la Călinești-Căleni, o reprezentare simi- 
lard, situată pe același perete vestio, îl 
înfăţişează pe lisus în fata arhlereilor, 


151 luda se eñleste că „a vindut stn- 
ge nevinovat“, inapolază prețul trădării 
si se spinzurü (Matej, 27, 4-5), 


Cultura elenistică cu cea iudaică si ori- 
entalà", de unde „a trecut în Bizanţ si 
a pătruns de timpuriu in Occident"; 
sub forma ,bestiariilor", tema a avul o 
largă circulație în toată literatura evu- 
lui mediu occidental iar, pe altă cale, 
de la bizantini a trecut la slavii sud- 
dunăreni; la noi a fost foarte răspîndită 
în literatura veche, îmbogăţind tezaurul 
popular de legende ornitologice. Tot- 
odată istoriile din „Fiziolog“ s-au in- 
tersectat cu povestiri similare conținute 
într-o altă carte populară, de cuprins 
moral, care apare din secolul ai XVI-lea, 
„Fiore di virtu“, N. Cartojan, Cărțile 
populare, vol. I, p. 236—242. 


141  Însotità de următoarea inscripţie, 
în versuri, cu iz popular: „Porunci Dum- 
nezeu îngerului său | Să iasă Adam din 
raiu său, / Că n-a ţinut cuvintul mieu / 
Şi nu-l răbdai in raiu nici eu“ — apud 
Brătulescu, Biserici, p. 25. 


142 Personajele negative din ciclul 
Patimilor poartă adesea pe cap un fel 
de caschetă, identificabilà cu bicornul 
de modă apuseană (cel mai clar el apare 
la soldatul din Încoronarea cu spini, 
dar e recognoscibil şi la soldaţii din 
Dramul Crucii, lisus la Ana, Isus la 
Caiafa); alte personaje negative au dife- 
rite tipuri de căciuli îmblănite, purtate 
în epocă de oamenii cu stare. 


143 Cele citeva inscripţii lacunare si 
aproape ilizibile, plasate sub ferestrele 
naosului, nu ne aduc din păcate nici o 
informaţie: Inscripţia la „strana de-a 
stinga“: „... împotriva svintei s-au zu- 
grăvi(t) pravoslaynica besereca acestie, 
să nu fie cumu cinstifiloru si întru Hs. 
st(i)ntiti preoţi si dascăli si mireni acesta 
dumnezăească... că nu cumva hulim 
împotriva ei, și mai bene să îndrepteze 
pre noi, mult este jitie a st(i)nţilor pă- 
rinfi*... (L Birlea, Însemnări, p. 123, 
n. 436); Inscripţie „la strana de-a dreap- 
ta“ pe perete: „... care era întru înc=putu, 
care amu auzitu, care văzutu cu ochii 
noștri la ceea ce și mîinile noastre au 
pipăitu... arătat si-am văzutu și măr- 
turisit cu sămnulu a tuturora sf(in){i- 
Jor...“ (I, Birlea, Însemnări, p. 123, 
nr, 435). 


144 În sprijinul acestei ipoteze poate 
fi adusă și icoana „Nașterea Fecioarei“ 
datată 1782, care se află în biserică; 
(vezi și la Marius Porumb, Icoane, p,19), 
Merită subliniat de asemenea cá în pic- 
tura murală de la Jeud apar, pentru 
prima oară, în opera de tradiţie post- 
bizantiná a lui Alexandru Poneha ski, 
primele influenţe apusene, atit in icono- 
grafie (in redactarea occidentală a unor 
teme), cit si în stil (prin apariţia unor 
motive barocizante în decorul timplei), 


145 L, Réau, Iconographie, vol. 11, 
Ancien Testament, p, 24; dar tema se 
intilneste freevent gi in iconografia post- 
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iad, stabilind diferite trepte și cazne 
In funetie de greutatea pacatu lui comis. 
Ecourí ale acestor texte care an ciren lat 
atit de mult in mediul rural aflam si in 
pictura bisericilor: eri care au clevetit 
(biserica) sint spinmrați de limbă, 
cei ce mi s-au sculat duminica să meargă 
la biserică sint intingi pe paturi de foc, 
ete, (N, Cartojan, Cărţile populare, xol. 1, 
pp. 81 9%). 


119 Mai sint lizibile următoarele in- 
seriptii: diavolul „Acești omini in bese- 
rică să au svădit, pentru aczea eu nu las", 
ingerul: „Du-te diavole in gios că pentru 
acele păcate au avut canon mare şi au 
certat pre dinsíi Domnul Is. Hs." (apud 
Brátulescu, Biserici din Maramureş. 
p. 107). 


180 Asociația, care va deveni apoi 
curentă, intre Parabola fecioarelor şi 
Judecata de apoi, conferind pildei un 
sens eshatologic (fecioarele înțelepte îi 
reprezintă pe cei aleși, iar cele nebune 
pe cei pácátosi). a apărut pentru prima 
oară la SI. Denis, cf. E. Mâle. L'art 
religieux du XIII-e siècle en France, 
p. 180. 


181 Sf. Cristofor a fost venerat in 
Evul Mediu mai ales in bisericile sătești 
din Alpi, dar și in Boemia, Slovacia, 
Slovenia și Ungaria. În Transilvania el 
apare pe fațadele bisericilor din Strei si 
Dirlos (V. Drăguţ, Iconografia picturilor 
murale golice din Transilvania, in „Pa- 
gini de veche artă românească“, IL 
p. 28, 64; dar tema există si la exterio- 
rul absidei bisericii Arbore, din Moldo- 
va, ef. idem, Arbore, p. 23). Totodată, 
Sf. Cristofor este o prezenţă familiară 
in iconografia Contrareformei (E. Male, 
L' Art religieux aprés le Concile de Trente, 
p. 369 — 370), dar pătrunde si in pictura 
românească din Transilvania secolului 
XVIII deosebit de frecvent in Tara Bir- 
sei). 


182 Această preferință pentru icone- 
gratia cu tematică eshatologică era carac- 
teristică şi picturii murale gotice de 
factură provincial a Transilvaniei, 
V. Drăguţ, Iconografia picturilor murale 
golice din Transilvania, p. 30, 


183 V. Réau, leonographie, vol, u, 
Ancien Testament, p. 101, 349, 356. 


۱۵4 1, Bréhier, L'art chrélien, son 
développement iconographique des origi- 
nas à nos jours, Paris, 1923, p. ۰ 


13 L. Hau, deonographie, wol, Il, 
Ancien Testament, p. dat. 


۱۵۵  „Gindirea vrumii find diu ee in 
ve mal mult orientată spre studiul natu- 
vii, spre realitate, era deei firese — ca 
din ansamblul elementelor tradiționale 

să fle acum cultivate mal ales orna- 
mentele vegetal (lorale, cele geometrice 
(expresive pentru e lume ce gindea ab- 
straet) rdminind în minoritate“, pentru 
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173 Sf. Simion SUlpnieul (năseut in 
Gilicia, cea 380, mort in Siria, in 459) 
Sa remarcat prin deosebita fervoare a 
nscezel sale, care à culminat eu retragerea 
in virful unel colonne inalte, unde a 
trăit, izolat de mulțimile ee.) adorau, 
limp de patruzeci de ani ( Dleltonnatre 
des saints, p, 198), 


174 „Isus din cer au strigal أو‎ Sau] 
de pă col au peacat, Scoală-te Saule زو‎ 
mergi in Damáse, Si Saul în Damáse 
s-au botezat... din cogarcé afară au sea- 
pat...“ (inscripţia scenei, apud V, Bratu- 
lescu, Biserici, ۰ 116), 


175 „În zilele acelea îngerul au grait 
către Filip: mergi în Gaza și iată un 
arap al Candachiei venise să se închine 
Ierusalimului. 51 Duhul au zis lui Filip 
si au șezut cu el sí s-au pogorit in apă“, 
(Inscripţia scenei, (^ídem, p. 114). Seena 
relatează un episod din viaţa diaconului 
Filip, unul dintre primii sapte diaconi 
ai Bisericii creștine care, ascultind porun- 
ca unui înger, merge în Gaza și conver- 
legte pe eunucul Candachiei, regina Eti- 
opiei, făcînd din acesta primul păgin 
botezat (Diclionnatre des saints, p. 174 
— 175), 


170 Să remarcăm și eu această ocazie 
eliminarea temelor simbolice propriu- 
zise cărora le sînt preferate scene nara- 
tive sau cu sens moralizator evident; in 
cazul Judecăţii de apoi nu apare tronul 
Ietimasici ci numai Jsus Judecător, 
arätindu-si rănile. De asemenea, trebuie 
subliniată redactarea identică a acestei 
teme pe unele icoane de factură populară 
(apartinind deci aceluiași mediu sí ace- 
161491 perioade istorice) din Slovacia 
estică, ale căror similitudini stilistice 
cu pictura lui Alexandru Ponchalski 
le-am remarcat deja. 


177 Aceste cete de „neamuri“ străine 
sint caracterizate prin diferite tipuri 
de costume care aparţin modei epocii: 
mantii largi, cu guler lat de blană — 
pentru evrei și ,harapi*; „căciula polo- 
nezî“ cu bordura de blană — pentru 
evrei; ,islieul* cu fund de postav roşu — 
pentru „harapi“; în sfirgit, pantalonii 
largi, sugerind șalvarii — pentru turei 
şi tătari, alături de caracteristieul fes 
care apare printre căciuli inalte și ۰ 
rii (pentru similitudini eu moda epocii, 
vezi Alexianu, Mode şi veşminte, vol, 11, 
p. 72, fig, 42, p. 152, p. 113, ۰ 100), 


178 La stabilirea acestei leonogratii 
au contribuit şi legendele apoerife a cà- 
ror traducere în limba română a inceput, 
pare se, din Maramureş, de unde su 
extins şi in alte centre de veche cu unl 
sporind in cursul veaeurllar XVI NVI 
si XVIII, „Apocalipsul apostolului Pa- 
vel" şi „Călătoria Maleii Domnului la 
iad“ fae parte dinte un manusoris copiat 
in părţile de sud-est ale l'ranstlvaniel, 
pe la mijlocul secolului al NV Lieu, 
Amindouă aceste legende لفقل‎ chi- 
uurile la care sint supuși damungil in 


p. 465) sau derivat din apocrife orien 
tale si preluat de arta sirbo-blzantinà 
(1. D. Stefáneseu, Iconografia arte bi. 
cantine şi a picturii feudale româneşti, 
Bucureşti, 1973, p. 115). 


165 Veronica nu este decit personifl- 
carea de „la vera icona" (adevărata Ima- 
gine a lui Hristos), de fapt o icoană 
care copiază legendarul Mandylion al 
regelui ۰ Prototipul acestei repre- 
zentari, cunoscut sub numele de „SI, 
Faţă de la Laon", este probabil o copie 
rusească din a doun jumătate a secolu- 
lui XII sau începutul secolului XIII 
după o icoană bizantină, Mandy ionul 
intră în iconografia bizantină în secolul 
NIT, cu ocazia aducerii legendarului 
original la Constantinopol. Introducerea 
lui în Occident este pusă in legătură cu 
transportul relicvei de la Constantino- 
pol în Occident, după 1204 — A. Gra- 
bar, La Sainte Face de Laon (Le Man- 
dylion dans l'art ortodoxc), Pra gue, 1931 ; 
răspindirea temei sub forma Nframa 
sfintei Veronica poate fi pusă sub influ- 
enfa Misterelor (cf. I. Réau, Icono- 
graphie, vol. II, Nouveau Testament 
p. 465.) 


156 Pilat poartă o mantie largă, cu - 


guler mare de blană, care-i ucoperă ume- 
rii, și o „căciulă poloneză“, înconjurată 
de o fisie de blană, după moda boierilor 
(cf. Alexianu, Mode și veşminte, cinci se- 
cole de istorie coslumară, București, 1971, 
vol. 11, .م‎ 35). Același tip de căciulă 
este purtat si de alţi inal{i demnitari 
care intrupeazá personaje negative: acu- 
zatorul lui lisus în scena Judecății la 
Ana, sau unul dintre cei care-i dau banii 
lui Juda. 


167 La Călinești-Căieni, Rdstignirea 
e precedată de Drumul Crucii, cu cei 
doi soldaţi din scena precedentă, bătin- 
du-] pe lisus în cuie pe crucea așezată 


168 L. Réau, Iconographie, vol. 1 
Nouveau Testament, p. 494. 


169 Reprezentare iconografică inspi- 
rată de pseudo-evanghelia lui Nicodim 
(N. Cartojan, Cărţile populare, LI, p. 99), 


170 1. Réau, Jéonographie, vol, 11, 
Nouveau Testament, p. 541, 541-517; 
pentru asocierea celor două reprezentări 
într-o singură scenă, Ibidem p. 542. 


171 Sursa scenei se află în ,Judecà- 
torii”, 14, 6; pentru semnifica|ia teme- 
lor inspirate din „istoria“ lui Samson, 
vezi sí M. Golescu, Prea larele Samson, 
în Buletinul Comisiunii Monumentelor 
Istorice nr, XXXIII, p. 85- 87, 


172 Lie este reprezentat și de data i- 
ceasta într-un port străin Maramuresu- 
lui, avind pe eap o pülirie eu calotă 
înaltă înconjurată de blană și purtind 
tunică scurtă, pantaloni strimţi și ۳ 
inalte, pind sub genunchi. 


(pereţii de vest, nord $i partea inferioară 
a peretelui est) ew inseriptia fragmentar 


păstrată pe peretele vestie — رسف‎ 
Domnului 1782 această tindă... dean 
zugrăvit nemesi gi... au dat nemesi 


7101... zloți”; de asemenea se păstrează 
douá icoane (Sehimbarea la faţă si Bote- 
żul lui Isus) care desi sint nesemnate, 
ii pot fi atribuite stilistie tot lui Radu 
Munteanu. 


201 A. Socolan, A. Toth. Zugravi, 
p. 40 si D. Tarnovschi-Schuster, Bisertei 
din Lăpuş, p. 50; St. Metes, Zugravii 
Piserteilor române, în „Anuarul Comisi- 
unii Monumentelor Istorice pentru 
Transilvania” 1926—1923, Cluj, 1929 
p. 118, afirmă că Nicolae Man pictează 
la biserica din Rogoz in 1781 si 1785. 
În biserica Sfinţii Arhangheli din Rogoz 
se află astăzi două imseriptii (una în 
naos, pe peretele sudic și alta în altar, 
de jur împrejur) care menționează am- 
bele anul 1785 ca dată a zugrávirii bi- 
sericii; această dată este apropiată si 
de cea înscrisă pe două dintre icoanele 
împărătești care ii pot fi atribuite sti 
listic tot lui Radu Munteanu si care 
poartă inscripții de donație cm anu! 
1787 („lisus Hristos“ si „Maica Dom- 
nului“). Cu atit mai ciudată apare data 
din cea de-a treia inscripție, aflată pe 
peretele nordic al naosului, singura în 
care, alături de numele zugravilor Radu 
Munteanu din Ungureni $i Man Nicolae 
de la Poiana Porcului, este pomenit 
anul 1717, „văleat din tătărime“, cu 
referire poate la construirea edificiului 
şi în nici un caz la pictarea lui. 

Din pictura lui Radu Munteanu se păs- 
trează doar decorul naosului si numai 
parţial cel al pronaosului. 


202 „Acest jărtavnie lau cumpărat 
robi(i) lui Dumnezeu aceştia Pătrăus 
Eacov, sofa sa Gahie, Bobocea Paşcu, 
sofa sa Todoră, ca să le hie pomană lor 
şi a tot neamul lor, în veci de veri, 
amin, 1785, de Radu Munteanu zugrav. 
luna lui martie în zile 31*. 


203 Inseriptii pe icoanele care repre- 
zintà Znàlfarea Domnului si Schimbarea 
la fafa — „Pop Kiril 1787“ (?), cf. si V. 
Brütulescu, Biserici, p. 19. 


304 — ,1793 Această crucea lui Tapasu 
Filip“, et, si M. Porumb, Icoane, il. 
nr. 44, 43 si 42. 


205 Contribuții la cunoaşterea unor 
zugruvi din veacul al. XVIII-lea din 
Transilvania” în „Acta Musei Napocen- 
sis", VIU, 1971, p. 609, 


206 A. Socolan, A. Toth, Zugravi, 
42- 43 şi Dana Tarnovschi-Sehuster, 
Here din Lăpuș, p. 56, 
u biserica din Dobric cu hramul ,lu- 
o ]اه ريده الاك ب‎ =, 
aad fragmente 
mural! al pronaosului luerate de Radu 
Munteanu, vestul suprafeței pronaosului 


lacov era un locuitor din Sirbi care 
îndeplinea in 1730 funeţia de diacon, 
calitate în care a cumpărat un „Triodi- 
on" pentru biserică; pe acest Triodion" 
notează naşterea fiului său Vasilie fn 
1734 (1. Birlea, Însemnări, p. 185, nr. 
662); în 1742 participă la cumpărarea 
unei Liturghii editate la București ۰ 
dem, p. 182--183, nr. 659), iar in 1759 
și 1760 plătește, împreună cu soţia sa, 
Bălin Măricuţa, două icoane; în 1761 
este tot „diac“ in Sirbi (Ibidem, p. 176- 

177, nr. 637), iar în 1776 este „cantor“ 
al bisericii de sus (Ibidem, p. 184—185, 
nr. 665); in 1775, cind mai cumpără 
o icoană, este „dascăl“ si între timp 
și-a pierdut probabil soţia, pentru că 
în inscripție apare singur (Ibidem, p. 186, 
nr. 672); Iosif Iacov se sfirseste in Sirbi 
unde numele său este trecut in registrul 
matricol cu numele morţilor. (A. Bon- 
giu, Citeva observaţii, p. 53). 


194 Faptul ca pictura timplei bisericii 
din Desești ii aparţine (atit din punct 
de vedere iconografic, cit și stilistic) 
lui Alexandru Ponehalski ni se pare 
cu atit mai semnificativ, cu cit poate 
explica programul iconografic îmbogă- 
Vit al timplelor din bisericile pictate 
de Radu Munteanu în Lăpuș (La Desești 
el este autorul picturii murale din restul 
bisericii); vezi si la Dana Tarmovschi- 
Schuster, Biserici din Lăpuş, „Buletinul 
Monumentelor Istorice“, nr. 2, 1973, 
p: 49: 

*O inscriplie lacunară, aflată la baza 
timplei, menţionează anul 1780 si nu- 
mele unei familii de donatori, vezi la 
I. Birlea, Însemnări, p. 9, nr. 323; V. 
Brütulescu, Biserici, p. 18; I. D. Stefa- 
nescu, Arla veche a Maramureşului, 
p. 115, cu lecturi uşor diferite. : 


195 A. Socolan, A. Toth, Zugravi ai 
unor biserici de lemn din nord-vestul 
României, în „Marmatia“, I, 1969, p. 40. 


196 I. Birlea, Însemnări, p. 46, nr. 
169. 

197 M. Porumb, Icoane, p. 19. 

198 I. Birlea, Însemnări, p. 90, nr. 


317 si p. 91, nr. 323. 


199 Nu știm dacă il putem identifica 
pe Radu Munteanu eu „Ștefan Radu 
zugravu“ care a pictat in 1775 un po- 
melnie pentru biserica Hilenilor din 
Sălişte (1. Birlea, Însemnări, p. 166— 
167, nr. 604, aşa eum erede Dana Tav- 
hovsehi-Sehuster, Biserici din Lăpuş, 
„Buletinul Monumentelor Istorice”, 
2/1973, p. 48, nr, M. ۸ pe V. 
liràtulescu, Hiserlet, p. 122, care desei- 
frase numai „Radu zugravu“), 


200 Dana Tarnovsehi-Schuster, Bise 
rici. din Lăpuş, p. 52. După rea 
noastră din opera lui Radu Munteanu 
nu à mai rămas in biserica din - 
reni decit pietura murală a pronaosului 


similitudinile cu decorul brâncovenesc, 
vezi Florentina Dumitrescu, TOIT 
specifice ale sculpturti în lemn brüncope- 
nesti, în „Pagini de veche artă romà- 
nenscă”, II, p. 273. 


187 Timpla din leud a fost aleasá 
pentru o descriere-tip a timplelor pic- 
tate de Ponehalski, 


188 Povestea capului lui Adam se 
găsește în legenda lemnului crucii, foarte 
dezvoltată în literatura slavă si română; 
de asemenea într-un manuscris româ- 
nese de la sfirsitul secolului al XVIII- 
lea (nr. 4700 — Bibl. Acad. Rom.) cu- 
prinzind „Sentința lui Pilat“: monahul 
Epifanie notează: „Dedesubt la Gol- 
gotha este biserica mică a lui Adam si 
întru dinsa era căpăţina lui supt dără- 
mătura Golgothei, deci dintr aceasta s-a 
numit locul cäpätinei. Această notă 
„lominează unul din motivele cele mai 
räspindite din iconografia noastră reli- 
gioasă: capul lui Adam, zugrăvit aproa- 
pe totdeauna sub crucea pe care a fost 
răstignit Mintuitorul, pentru ca sin- 
gele Domnului, revärsindu-se peste ca- 
pul primului om, să-l ispäseascä de 
păcatul primitiv“, N. Cartojan, Cărţile 
popaiare, vol. I, p. 156 si 162, vol. II, 
p. 110. 


15$ L. Réau, Iconographie, wol. II, 
Nouveau Testament, p. 514. 


190 A. Bongiu. Cfleva observaţii, p. 51. 


197 G. Millet, Recherches sur l'icono- 
graphie. p. 483 488, si ۰ Réau, Icono- 
graphie, vol. 11, Nouveau Testament, 
p. 523, presupun că dispunerea celor 
șapte personaje (în cazul nostru lipsesc 
cele două Sfinte femei), cu Iosif la cap si 
Nicodim la picioare (așa cum apar în 
timpla de la Sirbi-Susani) este con- 
formă cu reprezentările misterelor me- 
dievale occidentale. 


192 Vezi A. Grabar, Jconographie de 
la sagesse Divine et de la Vierge în ,L'Art 
de la fin de l'Antiquité et du Moyen 
Áge*., J, p. 559-560, 


193 = Inseriptie pe iconostas, in col- 
fui de nord-est: „Din mila lui Dumnă- 
zeu şi din darul Duhului Sfint si eu am 
agivtorit Josip a lacoyu cu zugravul 
Aleczander Ponehalski de lucru beserücii 
să hie pomană întru veci de veci Amean“, 
Inscripţie pe iconostas, în colţul de 
sud-est: vrerea Tatălui si cu jn- 
demnarea Fiului si cu sávirgirea Duhu- 
lui Sfint, Amin. Bine au. vrut serbu lui 
Dumnezeu Borede Chira si cı solia 
dumisale Abimie de au plătit de au 
u grûyit acest fruntariu ca sû le fie po- 
mană dumilor sale şi a tot neamul lor, 
1700 luna iunie 10 zile” (apud A. Bon- 

, Cllena însemnări, p. 53, ur, 20). Des- 
pre acest Iosif lacov, care la ajutat 
pe zugravul Pouchalski, slim mult mai 
multe decit despre zugravul însuși. losif 
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la Făgăraş, BRásinari san Sălişte, gi cir- 
۲۱۱۸۱۱ intensă a dieeilor şi a cărților 
religionse mal ales a celor tipărite In 
Rimnie* (A. Bongiu, Un zugrav din se- 
colul al XVIII-lea: Radu Munteanu, 


in „Arta“, an, XVII, mr. 11, 1970, 
p. 18). 


991 Reprezentarea „frineilore printre 
neamnrile condamnate in scena Jadecá- 
fit de apoi ilustreazá conflictual surd 
dintre Imperiul austriac si Franța aflată 
in pragul revoluției (Ibidem, p. 20). 


221 [n legătură en uniforma husarilor, 
vezi detalii la M. Leloir, Dictionnaire du 
costume el de des accessnires, des armes et 
des étoffes, des origines à nos jours, Paris, 
1951, p. 191—192 


225 Biserica a fost adusă in Oncești 
din Criciova, pe apa Talaborului, Tit 
Bud, Dale istorice, p. 51. Actualmente 
ea se află in Muzeul in aer liber din Si- 
ghetu Marmaţiei. 


Numai pictura .ciboriului* a fost exe- 
cutată in 1802 de Nicolae Famokevici, 
același care, in 1800, picta altarul de la 
Sirbi-Susani, I. Birlea, Însemnări, p. 
143, n. 525, p. 186, n. 670, cu corectarea 
numelui Famokevici im loc de Falince- 
vici la A. Bongiu, Cite» observafii, 
p. 53, n. 18. 


226 Pentru că se spune cá diavolii, 
îngeri căzuţi ,il ,maimutärese“ pe Dum- 
nezeu. Culoarea lor neagră sau rosie se 
aseamănă smoalei sau focului iadului și 
e aleasă prin opoziţie cu albul ingerilor, 
L. Réau, Iconographie, 11. Ancien Testa- 
ment p. 733. 


227 Şarpele este in iconografia cres- 
tind un simbol al răului, legat de păcatul 
originar, iar solzii erau considerați în 
Evul Mediu un semn al impurității, 
ibidem, 


59, n, 201, p. 121, n. 427, p. t1, n. 186, 
p. 41, n, 158, inseriptii de donaţie pe un 
pomelnic si pe cărți din anii 1741, 1748, 
1763, 1784 si 1788. 


228 L Birlea, Însemnări, p. 13, n. 4t, 
p. 


229 Fapt semnificativ dealtiel, deoa- 
rece în Maramureşul istoric comandita- 
tul era cel mal adesea colectiv, reprezen- 
tind intreaga comunitate sătească; in 
actualul judeţ Maramureş au mai fost 
semnalate si alte portrete de personaje 
laice, aflate în bisericile din Posta, 
Cons, $.a., veal A. Secolan, A. Toth, 
4ugravi, p. ۰ 


23430  luscriplie pe tabloul ctitorului 
de là Quhea: „Pentru iertarea păcatelor 


sale 5 inţii sài morti — ln 
Oe -= ۱ Vasili Sam- 
ai eu doamna sa şi cu şapte 


ai săi a ridicat easa Domnului șia 
pietat-o*, 
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E copilului sáu, născut de Bethea: 
en, 


213 n arta Contraretormet tema era 
folosită pentru a ilustra o scenă de peni- 
۱81۱۱, L. Rénu, Iconographie, 11, Ancien 
Testament, p. 270. 


214 Scena, de o deosebită expresivitate 
plastică, înfăţişează intreg orizontul 
întors cu capul în jos, o dată cu arhitec- 
turile fanteziste ale celor două orage ; 
lingă îngerul răzbunător apar, minuseuli, 
Lot si femelle snle, dintre care una s-a 
si transformat in stană de sare pentru că 
a privit înapoi. 


215 Ciclul nu se păstrează integral, 
unele scene fiind aproape ilizibile din 
cauza degradării. 


216 Legendă hagiograficà in care se 
povestește că a existat „în tara sălbate- 
cilor care mănincă oameni* un sfint 
martir cu cap de ciine, căruia Dumnezeu 
„i-a dat grai pentru a-i infrunta pe per- 
secutorii creștinismului“ (T. Gherasim 
Dicţionar agiografic cuprinzind pe scurt 
viețile sfinților, Bucuresti, 1898, p. 
318 — 349). 


217 Scena se referă la momentul in 
care David deplinge moartea fiului său 
Abesalom care, răzvrătindu-se împotriva 
tatălui său, s-a declarat rege, dar a fost 
infrint în luptă si ucis („Cartea regilor“, 
II, 18, 9—33); tema este considerată o 
figurare a revoltei sufletului împotriva 
lui Dumnezeu (L. Réau, Iconographie, 
II, Ancien Testament, p. 277). 


218  ,Istoria* Iuditei care, prin inje- 
lepciune si curaj, aduce victoria popo- 
ru lui său sortit pieirii de către generalul 
Holofern, a fost considerată în evul me- 
diu occidental un simbol al virtuţilor 
castitätii şi umilintei victorioase asupra 
demonului si viciilor luxuriei si orgo- 
liului, intruchipate de Holofern, L. 
Réau, op. cit., p. 330. 


219 Gestul este o amintire a unui 
vechi obicei bizantin, de origine orien- 
lala, de a nu atinge direct cu mina un 
obiect ۰ 


220  L, Réau, Zeonographie, Il, ۸ 
Testament, p. ۰ 


291 L. Réau, leonographie, ۱۱, ۸ 
Testament, p. 244, 402, 


239 „Pictura bisericii din Desegté. da- 
tind din ultimul sfert al secolului al 
XVIII-lea, avea o ilustră predecesoare 
in scoala de pieturà brâncovenească, ce 
atinsese apogeul la inceputul secolului 
şi care, prin intermediu ۱۱۱ 
sudice, se ràspindise în tot nordul țării. 
Mesteri zugravi din Tura Homâncaseă vin 
in Ardeal şi decorează monumente să 
teşti modeste de gid sau de leu... ; 5e 
pot adăuga centrele locale de pictură de 


şi altarul fiind repictate într-o Manion 
Hpsità de calități artistice. În aceeasi 
biserică există icoane care ii pot fi atri- 
buite stilistic Ini Radu Munteanu, datate 
între 1798 si 1800, ceea ce sugerează că 
şi pictura murală a fost executată in 
acelasi interval, 

Si biserica „Sfinţii Arhangheli“ din Do 
brie păstrează tot fragmentar decorul 
datorat lui Radu Munteanu, restrins la 
suprafața naosului la care se adaugă 
citeva icoane lucrate în stilul său, dintre 
care o „Maica Domnului cu pruncul“ 
datată 1800; cf. si D. Tarnovschi-Schns- 
ter, Biserici, p. 56, care, pe baza inscrip- 
Viei de pe iconostas, este de părere că 
biserica a fost pictată de Radu Mun- 
teanu „cu probabilitate în jurul anului 
1800 si nu mai tirziu“. 


207 Pictura bisericii „SM, Arhangheli“ 
din Libotin este o imitalie seacă a stilu- 
dai lai Radu Munteanu, fiind cu proba- 
bilitate opera unui ucenic de-al său. 
Vezi în acest sens si părerea Danei Tar- 
movschi-Schuster, Biserici din Lăpuş, 
p. 50. 


208 Cf. părerea lui A. Socolan si A, 
Toth. Zugrari, p. 41. 


209  luscriplia in altar, pe perete: 
-Ín zilele... lui Bacinschi Andrei, vica- 
ràs fiind Gheorghe Dioseghi, protopop 
fiind Radnic Teodor, preot fiind Dunca 
Moisci, diac fiind Dragus Todor, pentru 
zugrăvitu au plătit boerii satului, zugrav: 
Radu Muntean si Gheorghie“ (vezi si la 
L. Birles, Însemnări, p. 90, nr. 317, cu 
deosebirea lecturii „boerisa Tulun“ in 
loc de boerii satului). Inscripţie in 
pronaos, pe perete: „1780; au plătit 
această tindă de o au zugrăvit jupinescle 
satului: (eu am scris) Radu Muntean 
zugrav (1. Birlea, Însemnări, p. 91, 
nr. 323); Ni se pare interesant că în această 
inscriptie sint menţionate ca donatoare 
pentru pronaosul considerat „biserica 
femeilor — „jupinesele satului“. 


210 În mod exceptional pentru bise- 
ricile maramuresene regăsim in această 
dispoziție iconograficä a bolţii naosului 
indicaţiile erminiei pentru lăcașurile 
cu boltă in leagăn: „sus, in mijlocul 
bolţii, înfățișează pe Pantocrator inlá- 
untrul unui cere şi la răsărit, pe cerul 
altarului, Fecioara”, Dionisie din Furna, 
Carte de pictură, Bucuresti, 1979, p. 256, 


211 Zugravul popular şi l-a imaginat 
pe Cain ins la păcat de un diavol 
cenușiu; o dată eu primul omor o uriaşă 
semilună cu chip uman, a căzul de pe 
cer şi zace pe sol, sub ۰ 


y regilor , H, ۷۰ 13, in 

d M M iih ameninţat 
de proorocul Natan eu minia divină 
că, după ce a pácátuit cu Jictlisa 

, ka uci» soțul; David se pocdieyte 

$i pedeapsa capitală voie فاو لذن وبا‎ 


چو 


249 S, Makovski, L'Art populaire en 
Russie Souscarpathique, Prague, 1926, 
pl. 36 gi 38. 


250 În aceste zone se produce un inte- 
resant fenomen de sinteză între arta 
occidentală și cea de tradiţie bizantină, 
fenomen de care va beneficia și pictura 
din Maramureșul istoric; dacă premisele 
acestui proces sint puse încă din secolul 
XIV cind, în 1340, Rutenia subcarpa- 
Lică intră in stăpinirea regatului Polo- 
niei și cu această ocazie, în sfera culturii 
occidentale, el se intensifică abia în se- 
colul XVII, după apariţia bisericii 
unite greco-catolice si a puternicelor 
influenţe ale artei baroce; dar, in același 
timp, ca o reacție firească de protest 
împotriva unirii bisericilor, pictorii din 
Carpaţi păstrează contactul permanent 
cu ţările aflate în sfera culturii bizantine 
și în special cu nordul Moldovei si cu 
Maramureșul, ceea ce face ca aici să se 
găsească numeroase icoane și iconostase 
de același gen cu cele de la nord de Mara- 
mureș (vezi in acest sens în special J. 
Klosinska, Ikony, p. 305, dar si St. Tkac, 
Ikony, p. 22—23 si Al. Fricky, Ikong, 
p- 22. 


251 I. Muslea, Xilogravurile țăranilor 
români din Ardeal, in „Arta si tehnica 
grafică“, caiet 8, Bucuresti, 1939; 
M. Kiss-Grigorescu, Catalogul expozi- 
{iei Xilogravura populară din Transil-~ 
vania în sec. XVIII— XIX, Bucuresti, 
1970. 


252 M. Porumb, Icoane, p. 20. 


253 În Rusia, rococoul e „importat“ 
de Petru I prin arhitectul Alexandre le 
Blond si în special prin decoratorul 
Nicolas Pineau care, adusi in tará, reu- 
şesc să transplanteze aici capriciosul 
si elegantul stil francez care-l cucerise 
pe tar. 


254  Hodor este numele unei vechi fa- 
milii maramureşene, originare din Bir- 
sana, care și-a dovedit noblețea în 1752 


. €u o diplomă din 1691; dar cea mai veche 


diplomă in care apare un ,Hodor de 
Berezanfalvo* datează din 1450 (Mihaly, 
Diplome, p. 153, nr. 1 si p. 353). 


255 Imsceriptia care cuprinde numele 
pictorului si anul zugràvirii, aflată in 
naos, pe’ peretele sudic, sub fereastră, 
este astăzi cu totul lacunară din cauza 
măririi ulterioare a terestrei şi a scur- 
gerii apei de ploaie în jurul ei; din 
textul ci am mai putut descia doar: 
ses dn luna dui iulie în 27 de zi- 
le si... în... sia... zugrăvit zm(eritul) 
zugrav Hodor Toader din Viseul de 
Mijloc...“ I. Blea (Însemnări, p. 80, 
ur, 275) citise: „Şi o am zugrăvit eu, 
smeritul zugrav Hodor Toader, din Vişeu 
de Mijloc, Dumnezeu să-l pomenească”. 
Nu ştim pe ce se bazează afirmaţia lui 
I, D, Stefüneseu (Arta veche a Maranut- 
resului, p. 91) precum că pictura ar 


toare", seci care ştiu petrece“, cte., ete. 
într-o foarte detaliată cronică a reali- 
tililor sociale rurale, (vezi V. Brătules- 
cu, Biserici, fig. 176). 


242 O reprezentare foarte asemănă- 
toare se află pe uşa hisericii din Botiza, 
însoțită de inscripţii păstrate fragmentar, 
care fac trimitere la Judecala de apoi: 
„Fiţi gata că nu stili dzoa, nice ceasul, 
cînd Domnul nostru va veni“, V, Brătu- 
leseu, Bisertei, p. 98, 


243 Tema, de origine constantinopo- 
litană, a trecut in Rusia încă din secolul 
XII, unde a fost cunoscută sub denumi- 
rea ,Pokrovul* Maicii Domnului; ima- 
ginea de la Cuhea este similară redac- 
tărilor curente in icoanele rusești unde 
apar sf. Andrei și Roman melodul ín 
fruntea celor două cete de călugări si 
arhierei care se adăpostesc sub vălul pro- 
tector al Maicii Domnulni. (L. Réau, 
Iconographie, II, Nouveau Testament, 
p. 74; v. şi Lathau, Le theme iconographi- 
que du Pokrov de la Viérge, în „Melanges 
Uspenski“, Paris, 1932). În același timp, 
ca temă cu caracter eshatologic, scena 
este „frecventă în iconografia germană 
medievală“ — și „poate fi întilnită în 
picturile murale gotice din Transilvania, 
fie direct încorporată în Judecata de 
apoi... fie izolată, dar întotdeauna la 
loc vizibil (V. Drăguţ, Iconografia 
picturilor murale gotice din Transilva- 
nia, p. 26). 


244 A. Socolan, A. Toth, Zugravi, 


. 53. 


gel 


245 Marius Porumb. Icoane, p. 18. 
246 E. Nicolescu; Icoane, p. UO; 
M. Porumb, în Icoane, p. 20, observa că 
„dacă în decorul sculptural al icoanelor 
maramureșene alfabetul plastic baroc 
pătrunde încă din prima jumătate a 
veacului, pictura zugravilor din această 
parte a ţării adoptă formele de expri- 
mare, de compoziţie și cromatică a sti- 
lului, abia către sfirsitul secolului“. 


247 La bisericile catolice din Căpleni, 
Carei, Satu Mare şi Baia Mare; la Sighe- 
tu Marmaţiei, bolta bisericii romano- 
catolice este pictată după 1775, proba- 
bil de un austriac (A. Socolan, A. Toth, 
Zugravi, p. 54—55). 


248 Ucraina apuseană, cuprinsă de la 
sfirsilul secolului XVI si bună parte 
din secolul XVII în graniţele regatului 
polon, cunoaște pretacerile efervescente 
ale politicii culturale „de occidentali- 
zare“ duse de Petru Movilă; ideile pro- 
pagate de ISiovul ortodox aduceau eu 
sine „trăsăturile marcante ale Renaşterii 
slave răsăritene“, care au facilitat intra- 
rea în clreultul spiritual românese a valo- 
rilor occidentale majore pe care le asi- 
milase, precum si a umanismului polo- 
nez... eu caracteristicile baroeului* (Dan 
Horla Mazilu, Barocul în literatura 
română, p, 04). 


Tabloul si jil(ul ctitorului au fost fixate 
la locul lor în naos înaintea executării 
picturii murale, deoarece aceasta lasă 
în rezervă suprafetele corespunzătoare 
lor de pe perete, 


$31  Reintimim aceeaşi pecete cu o 
capră, alături de un ,Sigillium posessio- 
nis Borsa 1786" pe un document in care 
locuitorii Borsei atestă, là 1801, „oste- 
nelle“ lui ,Soplontai Pavel, giurat 
mare... mai adevărat părinte si stăpini- 
tor al erasului de sus", N. Iorga, Studii 
şi documente vol. NIT, doc, XII, p. 288, 


$32 Razvan Theodorescu, Portrete 
brodate si interferenţe stilistice în Moldova 
epocii lui Ieremia Movilă şi Vasile Lupu, 
în „Itinerarii medievale* Bucuresti, 
1980, p. 156 (cu bibliografic). 


235 Ibidem., 


334 Această imagine se leagă de ofi- 
cierea in altar a ritualului de „sacrificare 
a mielului mistic*, in timpul căruia din 
prescură sint extrase miride (părticele) 
triunghiulare adresate — intercesorilor, 
printre care şi sfintului loan Botezăto- 
ral, cf. N. Cabasilas, Tilcuirea Dumne- 
reieştei Liturghii, Bucuresti 1946. p. 70. 


235 I. D. Ştefănescu, Aria veche a 
Maramureşului, p. 113 consideră că re- 
prezentarea „... ilustrează o temă rară, 
inspirată dintr-un condac al Acatistului 
Bunei-Vestiri* 


236  Imagine-simbol a euharistiei folo- 
sità in mod curent in iconografia Contra- 
reformei, E. Mâle, L'arí religieux aprés 
le Concile de Trenle, p. 338. 


237 Eustratie si Vlasic, la I. D. Ste- 
fănescu, Arla veche a Maramureşului, 
p. 112- 


238 Episoade cu sursa in „Judecătorii“ 
16. 3, 9, 29—30; episoadele smulgerii 
porţilor din Gaza si dărimării templului 
au fost socotite simboluri ale învierii. 


239 „Geneza“, 33, 12; episodul fugii 
castului Iosif de solia lui Putifar a fost 
considerat o aluzie la Patimile lui lisus. 
Josif nu se lasă sedus de sofia lui Puti- 
far, (intruchipare a Sinagogii), și fuge 
pierzindu-si mantia, dar nu și sufletul, 
precum lisus igi va lăsa pe cruce doar 
] său sacrificat; ef, L, Réau, Icono- 
graphie, 11, Ancien Testament, p, 161, 


240 Cunoscuta legendă biblică era 
considerată in arta Contrareformei o 
imagine simbolică prevestitoare a ۰ 
taţiei“ in care Ozias primind-o pe Iudit 
invingAtoare este asemănat cu KElisabeta 
intimpinind-o pe Fecioara Maria victo- 
rioasă asupra diavolului, I. Mâle, L'Art 
religieux aprés le Conelle de Trente, ۰ 


241 Focul iadului cuprinde păcătoşi 
nominalizați: ,clevetitoare*, ,fermeecü- 
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Mariei, i s-au uscat miinile si abia 
după ce, pocăită, şi-a recunoscut gresenla 
s-a vindecat (N, Cartojan, Cărțile popu- 
lare 11, p. 88), 


270 Scena se referă fie la episodul din 
timpul Cinei din casa lui Simon Fariseul 
(Luca 7, 38), fie la cel din timpul Cínel 
din BHetania, Ja Lazăr, cînd o femeie 
numită Maria a uns cu mir picioarele 
lui lisus și le-a șters cu părulei (loan 12,3.) 


271 Maria Egipteanca (moartă in 
Egipt, la 422) este o penitentă care s-a 
retras in deșert, unde a dus o viață 
ascetică, fiind în cele din urmă împărtă- 
sita înainte de moarte de Zosima, el 
însuși cenobit (Dictionnaire des saints, 
p. 143). 


272 Această schemă compozitionala 
a avut o foarte mare circulaţie ; o.regásim 
în xilogravuri și în icoanele pe sticlă, 
care erau în același timp ele insele mij- 
loace de ráspindire a tiparelor compozi- 
tionale; in pictura bisericilor din Mara- 
mureș ea apare mai ales in operele lui 
Hodor Toader și a discipolului său, 
Plohod din Dragomiresti. 


273 Acelaşi costum pe care il au şi 
curutii pictaţi în pronaos, inspirat din 
uniforma husarilor. 


274  Birsana, inscripţie în naos, pe 
peretele nordic, deasupra ferestrei:, „În 
anu] Domnului 1806 am zugrăvit aceasta 
Sfintà besericá eu Hodor Toader zu grav... 


` si eu Plohod... zugravu din Dragomi- 


resti^; de asemenea, icoanele impara- 
testi şi prăznicarele poartă amprenta 
stilistică a lui Hodor Toader, iar pe 
icoana Maica Domnului se aflà si in- 
scriptia „Hodor Toader zugravu — 1808". 
I. Birlea (Însemnări, p. 27, nr. 107) 
citeşte din inscripţia aflată în naos: 
„Anul Domnului 1806, au zugrăvit aceas- 
tă s(fintä) beserici...", iar pe o icoană 
aflatà in biserica de piatrá din Birsana 
„Această sfintà icoană este a lui lon 
Hodor Toader, zugravu, se-i fie pomană, 
1808“ (Ibidem, .م‎ 26, nr. 104). 

V. Brătulescu (Biserici din Maramureș, 
p. 73): „În anu Domnului 1807 am zu- 
grăvit această beserică ... sie... zug..."; 
in acelaşi timp, la p. 61, menționează 
anul 1806, citindu-l pentru ambele ca- 
zuri corect pe 1. Birlea, op. cit., p. 27. 
I, D, Stefüneseu (Arta veche a Mere- 
mureşului, p. 103) afirmă nejustificat 
că inscripția din naos, perete sud, lingà 
fereastră, cuprinde anul 1802, 

A. Socolan si A. Toth (Zugravi, p. 35) 
sînt de părere că la Birsana a lucrat, 
alături de Hodor Toader, lon Grad, 
originar din Vişeul de Mijloc, citindu-1 
pe V. Moldovan, Vizitații canonice; nu 
Ştim însă pe ce se bazează nici aceasta 
afirmație, nici cea care atribuie încă 
un autor (!) picturii de la Birsana: 
Put Dumitru din Desesti („socotit de 
tradiție unul din autorii picturilor“, 
ibidem). 


121 


L. Réau, Jconographie, IT, Ancien Tes- 
fament, p. 432. 3 


260 Daniil în groapa cu let a fost 
considerat simbolul sufletului salvat gi 
o „figură“ a lui lisus care învie si iese 
din mormintul pecetluit ca și groapa 
lui Daniil; în același sens episodul cu 
Daniil închis hrănit de Habacuc capătă 
semnificaţie cuharistică (L. Réau, Ico- 
nographie, 11, Ancien Testament, p. 402), 


261 Inscripţia, fragmentară, este ne- 
clară; pare să fie vorba despre vinderea 
lui Iosif de către fraţii lui unor negustori 
care-l duc în Egipt („Geneza“, 37, 28), 
tema ce prefigurează vinzarea lui lisus 
de către Iuda, pentru aceeași sumă 
derizorie (L. Réau, Iconographie, 11, 
Ancien Testament, p. 181). 


262 Tuda este de obicei reprezentat 
diferențiat faţă de ceilalţi apostoli; 
în acest caz el aruncă hrana ce ii este 
oferită, atribuindu-i-se aslfel Ja Cina 
cea de laină gestul care îl individuali- 
zează de obicei în Împărtășirea aposto- 
lilor. 


263 Tema favorită a artei paleocres- 
tine, Ieşirea lui 10114 din chit a fost 
considerată un simbol al învierii morților 
si o prefigurare a învierii lui lisus; in 
acest sens a fost preluată de arta Contra- 
reformei (E. Mâle, L’arl religieux aprés 
le Concile de Trente, p. 336). 


264 in cete, încadrate in arcade semi- 
circulare, după cum urmează: îngeri, 
prooroci, apostoli, Maica Domnului cu 
pruncul între arhanghelii Mihail si 
Gavril, mucenici, muceniţe, patriarhi, 
împărați, împărătese, episcopi, preoţi, 
cuviosi, sihaștri, călugări, călugăriţe, 
cuvioase muieri, drepţi, apoi ,neamu- 
rile“ de păcătoşi, dintre care se mai 
descifrează doar evreii, turcii, tătarii, 
armenii. 


265  „Curuţi“ era o denumire dată în 
sec. XVII-XVIII, in Ungaria şi Transil- 
vania, luptătorilor maghiari și români 
antihabsburgici, prin extensie de la 
numele participanţilor la războiul ţără- 
nese din 1521 condus de Gh. Doja. 


266 Tema inspirată din ,Protoevan- 
ghelia“ apocrifă a lui Iacob (N. Cartojan, 
Cărţile populare, II, p. 85.) 


267 Scent inspirată din „Evanghelia“ 
lui Luca (1, 41) conform căreia viitorul 
loan Botezătorul, aflat in pintecele 
mamei sale, Elisabeta, vara l'ecioarei 
Maria, tresalth, salutindu-l pe lisus, 
aflat el insusi în pintecele mamel sale, 


268 Seni inexistentă in cielul maria l 
decaleată după elelul Patimilor lui lisus, 


269 Bpisod inspirat din »Protoe van- 
ghelia^ lui ۷۲ conform căreia unei 
femel care s-a îndoit de virginitatea 


data din 1750, căci, presupunind că o 
asemenea dată ar fi putut fi citită pe 
peretele naosului, ar însemna că între 
această pictură şi cea din 1809 a bisericii 
din Nànesti, pictorul a desfăşurat o ac- 
tivitate de 59 de ani! De asemenea, 
opinia lui A. Socolan și A. Toth (Zugra- 
vii, p. 33 si 53) conform căreia ۲ 
Toader si-ar fi inceput activitatea in 
1755, ca iconar, se bazează pe o infor- 
matie preluată de la V. Brătulescu 
(Biserici din Maramureş, p. 38) — po- 
trivit căreia Hodor Toader ar fi pictat 
în 1755 citeva icoane la Cornești — 
care preia de tapt la rindul său 0 sim- 
plà afirmaţie a lui I. Birlea (Însemnări, 
p. 80, nr. 276) in care se menţionează 
că la Corneşti există mai multe icoane 
din 1755, fără să se specifice însă ca 
autorul lor ar fi Hodor Toader! De 
altfel in biserică există într-adevăr 
două icoane împărătești, icoanele prăz- 
nicare şi uşile împărăteşti, pictate în 
stilul lui Hodor Toader, dar toate acestea 
sînt lipsite de inscripţia care să ne ofere 
numele zugravului sau anul realizării 
lor. 


256. Tema poate fi considerată un 
memento la Judecata de apoi 19 care face 
aluzie gestul ameninfätor al arhan- 
ghelului Mihail, cu sabia ridicată, pre- 
zenta arhanghelilor suflind din trimbite 
ca în ziua Judecăţii. 


257. Cele nouă cete îngerești, descrise 
în tratatul lui pseu do-Denis Areopagitul, 
„Ierarhia cerească“, au fost preluate de 
iconografia de tradiţie bizantină, dar 
şi de cea occidentală (L. Reau, Iconogra- 
phie, vol. II, Ancien Testament, p. 39). 
Ín istoria Contrareformei a existat, in 
secolul XVI, un moment de mare devo- 
tiune faţă de „cei şapte arhangheli“ 
cărora [1 s-a închinat o biserică la Paler- 
mo si alta la Roma, consacrindu-li-se 
astfel reprezentarea iconografică; aceasta 
imagine se multiplică si se ráspindeste 
din Italia în Flandra și Germania, pina 
in Rusia (unde apare frecvent in icoane 
din secolul XVII). Desi la Roma cultul 
arhanghelilor a fost curind interzis 
deoarece patru dintre aceștia erau con- 
siderati apocrifi si operele de arta care 
îi reprezentau au trebuit să dispară, 
amintirea lor a rămas persistentă in 
veacurile următoare (E. Mâle, L'Art 
religieuz après le Concile de Trente, 
p. 297 — 300). 


258. Înmormintarea sf. Joan Boteză- 
torul de către discipolii săi (cu sursa ۵ 
Matei, 14,22, أو‎ Mareu 6, 23) este o temă 
destul de rar reprezentată, (L. Réau, 
Iconographie, 11, Nouveau Testament, 


p. 459), 


259 Istorie apocrifá conform cărela 
preotul Zaharia e vestit de un inger, in 
faţa altarului, despre nașterea miracu- 
loasă a fiului său Joan, viitorul Toan 
Botezătorul; scena Își găseşte locul în 
altar ca pretigurare 8 Bunei Vestiri, 


204 „Geneza“, 4, 23— 25. 


205 Scena isi are sursa in „Cartea 
lui Iosua Navi“ (5, 13—15), acestuia îi 
lese înainte „căpetenia oștirii Domnului“ 
cu sabia scoasă şi îi ordonă să se descalte 
căci locul pe care stă e sfint, ‘ 


206 „Judecători“, 6, 21; pentru semni- 
ficaţia scenei vezi L. Réau, Iconographie, 
II, Ancien Testament, p. 230. 


207 L. Réau, Iconographie, II, Nou- 
veuu Testament, p. 436—437 (cu sursa 
în Luca, 22, 51). 


298 Prezența acestui episod din viata 
Sf. loan cel Nou, patronul Moldovei, 
se leagă de un eveniment important, 
relativ contemporan cu pictarea bise- 
ricii din Birsana: întoarcerea moastelor 
Sf. Ioan cel Nou la Suceava, în 1783, 
în urma vizitei lui Iosif al II-lea in 
Bucovina (S. Reli, Alaiul militar la 
repatrierea moastelor sf. mare mucenic 
Ioan cel Nou, Cernăuţi, 1937). 


299 Dintre aceștia am putut descifra 
doar citeva nume de prooroci, pictura 
fiind destul de degradată: Naum, Varuh, 
lon(a), Ieremie, Osie, Sofon, Agheu, 
Amos. 


300, Avacum, Ghedeon (cu lina), Ilie 
(cu un cuţit), Iacov (cu scara), Aron (cu 
un toiag întrunzit), Daniil (cu o piatră), 
Ezechil (cu usa) si Isaiia (cu cărbunele 
aprins ţinut în cleşte). 


301 Nu am putut descifra decit nu- 
mele a trei din cei patru profefi prezenţi 
la răstignire: Zaharia, Solomon şi David. 


302 Văleni (biserică demolată), „în 
biserica bărbaţilor, pe perete, de-a 
dreapta: Si am zugrăvit eu, Hodor Toa- 
der, din Vişeu-de-Mijloc, 1807*; „de-a 
stinga: O au zugrăvit această st(inti) 
besericá in anu D(o)mnului 1807* a. 
Birlea, Însemnări, p. 204, nr. 796 si 
757). 


303  Nánesli (biserică demolată), „la 
strana din dreapta, pe iconostas”: Și 
am zugrăvit această sfintà biserică eu 
llodor Toader, zugrav din Viseu-de- 
Mijloc, pentru o sută de forinti, tàrà de 
altariu* şi „de-a stinga: În anul Dom- 
nului 1809 s-au zugrăvit această stintà 
biserică cu cheltuiala satului... ete.” 
(Ibidem, nc. 514 si 515). 


J04 V. Brütuleseu, Biserici din Mara- 
mures, tlg. 120, 121, 122, 123, 124 si 129. 


305 Budeşti Josani, inscripţie pe © 
icoană in altar: „Acest altar, cu icona 
laola(Dtà, pă prestol, au plătit Dragus 
Matei sl cu so(a)ta sa, Marica, si cu fiul 
său Stefan, să le fle pomană lor in veci, 


046 © lung inseriptie explică scena: 
„(La o mânăstire s-au întimplat aga că 
aflind un prune o comoară de bani au 
apus oflugéritor, Dari pintru ca să nu 
العلل )"رزلا‎ banii eu prunou, l-au arun- 
ent într-o ronpi, lark pruncu au strigat. 
Arhanghelul Mihail lau seos sí l-au 
dus în mandative gi Jenu lăsat” (V, Bra- 
lulosou, Bantal din Maramures, p. 67); 
scena se referá la o varlantf a legendei 
care atribuie arhanghelilor Mihail gi 
Gavril anlvarea copilului aruncat in 
mare de oûlugäri (V, Grecu, Gêrji de 
plolură bivertecased, p, 240), 


PAG L, Hénu, leonographte, 11, Ancien 
Testament, p, 270, 


287 Temă cu sursa în „Geneza“, 14, 
1 — 9; pentru interpretarea ei, L, Réau, 
op, ctt., p. 127, 


988 Scena ist are sursa în „Geneza“ 
(36, 1 — 7) si se referă la episodul in care 
Iacov, la porunca lui Dumnezeu cel 
adevărat, construieşte un jertfelnic si 
se leapădă de dumnezeii străini, 


880 „Geneza“, 37, 7—10 gi 46, 1-7. 


200 Scena îl reprezintă pe Avraam și 
Sara așezați la masă, împreună cu cei 
trei îngeri cu aripi roșii, care le sint 
oaspeţi, „În Maramures Filowenia lui 
Avraam este totdeauna pusă în legătură 
cu jertfele din „Vechiul Testament", 
„liguri“ ale jertfei lui Iisus, si cu ۵ 
ptreimil® (I, D, Ştefănescu, Arta veche 
a Maramureşului, p. 126). 


201 Contorim unei legende de origine 
constantinopolitaná, capul Sf. loan Bo- 
tezătorul, ascuns de lrodiada într-un 
vas de aur, a fost găsit de niște călu- 
gări si transportat la Constantinopol. 
(L. Réau, Jconographie, II, Ancien Tes- 
lament, p. 462); conform erminiei, scena 
ilustrează ,intiia atlare a capului Mer- 
gátorului înainte“, descoperit de doi 
călugări (V, Grecu, Cărţi de pictură 
bisericească, p. 248— 249). 


209 Scena reprezintă un episcop si 
un tinár (in costum de epocă) (inind 
in miini o balanţă în care in partea 
episcopului se află cărţi, tar în a tinà- 
rulul bani; cumpăna se apleacă de 
partea cărţilor; scena a fost identificată 
“de T, D, Ștefănescu, Arla veche a Mara- 
muregulul, p. 104—105. 


205 — Logendá eu elemente bogomilice, 
care û (rocut în Itoralura noastră in 
epoca Influentel slave sl a cireulat 
Iniţial în lumea călugărilor, pentru a 
sa rüspindi apol în mediile largi populare 
sub diforite variante ۱00۱۱۱۱۱۵۵۸۱0 în 
Bucovina, Moldova, Ardeal şi Banat 
(N. Cartojan, Cărțile populare, vol, T, 
p. 08; P, Henry, Folklore et lconographie 
religleuse, contribution à l'étude de la 
wlnture Moldava, Bucureşti, Cultura 
۵۱۱۵۱۵۱/۸, 1024 p, 89 02), 


BVA — Yu ۱۱۵ 100۱۱000۱۱۱۸, ۱, Anoan 
Testament, p, 00, 


EVA ۰ ۱۱۹۵۲۱۱۱1 paralraveavi ۵ 
1111001111 1111 în ۱۱۱۱۱۳۸۱۲۹8۲ ¿sñ stim bine, 
să slim ou fried, sfinta jortfl în pnee a 
0 ۱۱1۱۱0۳۲ 1 D, Stefinesou, Arta ۲ 
a Maramureșului, p, 104, 


PYF  HMeprosontaron acestei tome îşi 
are indepäriata origine în asimilarea 
۱] ۱۱۱ Iud erestin eu un gan solar, întrupat 
în Jupiter; de niol provine transferul 
atributelor jupiteriene biciul de foe, 
stăpinirea fulgerului şi tunetului, caro 
au Tout din af, Tle un fel de „zeu أن‎ 
plait gi focului din fulger” în credințele 
populare, Schema eompozitionalà preia 
tiparul العقالقما‎ lui Jupiter, În legătură 
où râspindiren acestel teme în 0 
populare (ou repereusiuni in iconografie 
adeseori în asociaţie sineretied cu vechi 
legende págine), veal) L, Réau op, cil, 
loonographie, vol, V, p. 348, şi, în spe- 
elal, V, Hrütuleseu, Klemente profane 
în pietura religioasă: Sf, Ilie și ۵ 
eu call de foe, București, 1038, extras din 
„Autetinul Comisiunii Monumentelor 
Istorice” an, XXVIII (1035), 


818 با‎ D, Stefänosou, Arla veche a 
Maramureşului, p, 120—127, 


279 Dincolo de semnificatia icono- 
grafică propriu-zisă a acestor teme, 
poate că atmosfera barocă a epocii nu 
este cu totul străină de preferința zugra- 
wului pentru teme de ,ascensiune" او‎ 
„tădere”, ca în Scara lui 10000 pe care 
ingerii o ured sau o coboară, simboll- 
gind viata pasivă si cea activă, 


În această redactare, în care‏ ممع 
Feelonra Maria plutește pe nori, apare‏ 
i detaliu l aruncării centurii, ca mărturie‏ 
Viata apostolilor,‏ 


88 1, Réau, Jconographíe, vol, I, 
Ancien Testament, p. 27- 28 si Nouveau 
Testament, p. ۰ 


gá? Idem, Ancien Testament, p. 30 A, 


#44 Seena se refer lu „purificarea 
bugelor” prooroculul Isala de către un 
serafim, pentru că proorocul se considera 
„om eu buze spurcate,,, In mijlocul 
unul popor eu buze necurate”, nedemn 
de wel tl اراد‎ pe Domnul cu proprii 


inen se referă In minunea arhanghelulul 

ihall care salvenzü binerlca sn din 
Golose (Hone) de viitura apelor (in. loc 
eh inghità lüengul, torentul 5e seurge 
sub temelia acestula, pe sub piatra pe 
care arhanghelul o Indioase, lovind-o 
ou o prtjinh), Dion in le din Purna, Carte 


de pleturd, p. 20%, 
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421 Imaginea rugului care arde fără | 


SS E 


să se consume, în mijlocul căruia Dum- 
nezeu 1 sa arătat lui Moise („leşirea“, 
cap. 3, 1—6), a căpătat diferite inter- 
pretări, de la aceea a Ini lisus care su- 
ferá ca om, fără ca natura lui divină 
să fie stirbita, pind la aceea, atit de 
frecvent utilizată de simbol al materni- 
tatii virginale neconsumate de flăcările 
dragostei carnale; în același sens, ima- 
ginea a fost considerată și un simbol 
al Bisericii care arde fără să se consume 
în focul persecuțiilor (L. Réau, Icono- 
graphie, 11, Ancien Testament, p. 185). 


324 Probabil episodul în care Moise 
merge să ceară faraonului permisiunea 
ca evreii să iasă din Egipt. 


424 Scena se referă la un episod pe- 
trecut în timpul exodului prin deșert, 
cind Dumnezeu, pentru a-i pedepsi pe 
cei ce începuseră să cirtească și să se 
impotriveascá, trimite asupra poporu- 
lui șerpi veninoși; Moise obține iertarea 
și leacul izbávitor indltind la porunca 
lui Dumnezeu un șarpe de aramă pe un 
stilp, pe care cei muscati vor trebui să-l 
privească pentru a se tămădui, recunos- 
cîndu-și astfel totodată implicit gre- 
șeala faţă de voinţa divină (,Numerii^, 
cap. 21, 6—8). Tema a fost de timpuriu 
considerată o imagine simbolică a lui 
lisus pe cruce, ca „noul șarpe“ eliberator 
de păcate si salvator (L. Réau, op. cit., 
p. 209), asa cum o sugerează si redacta- 
rea scenei Ja Rozavlea, în care stilpul 
ia forma crucii. În arta Contrareformei 
această imagine alegorică era frecvent 
folosită. (E. Mâle, L'Art religieux, 
p. 338). 


424 Sub icoanele mobile ale iconos- 
tasului se află un alt strat de pictură, 
probabil anterior picturii datorate zu- 
gravuJui Plohod. Acest prim strat a fost 
ulterior acoperit de iconostas si ferit 
astfel de refaceri; fragmentele păstrate 
relevă un stil grafic linear. 


325 Inscripția care însoțește imagi- 
nea se referă la ,Desfrinata cea mare“ 
din ,Apocalipsul^ lui loan (cap. 17, 
3—5). š 


326 Uriasul ciorchine de struguri 
purtat de doi oameni ca màrturie a bo- 
gățiilor din „pămîntul fagdduintei* 
(»Numerii*, cap. 13, 3— 24), este inter- 
pretat de iconografia creştină ca un sim- 
bol al vieţii veșnice; el constituie tot- 
odată o figură a sacrificiului lui lisus 
pe cruce (L. Réau, Iconographie, II, 
Ancien Testament, p. 211), imagine fo- 
losità frecvent în arta Contrareformei 
(E. Mâle, L'Art religieux aprés le Con- 
cile de Trente, p. 338). ` ^ 


327 Moise, primul mare profet, poartă 
în mină semnul legümintului sáu si al 
oamenilor cu Dumnezeu; Aaron, fra- 
tele său, este, după Melhisedec, primul 
mare preot din „Vechiul Testament“, 
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rean Toater și cu soaja sa Parasca 1 
de zloți, Pătroval Simion Şi cu soata sa 
l'odosle 24,,, a luf Pătrovai Ursu,,, Iară 
Pütroval Iacob (7) a lui Pătroval (?).. 

inpürat,, ,**, 
I, Birlea, — Însemnări, p. 160, nr, 584— 
à putut citi: ,... zugrav din Dragumi- 
răşti“ ceea ce ne îndreptățește să credem 
că era vorba despre Plohod, zugrav din 
Dragomirești. În altar, pe un „jertev- 
nie" pletat in același stil ca sí pictura 
murală a navei — deci probabil de 
același meșter —, se află o inscripţie 
cu anul 1825 (cf. și I, Birlea, op. cil, 
p. 100, nr. 585) ceca ce ne determină 
să credem că și pictura navei a fost exe- 
cutată in jurul aceleiași date. 

O altă inscripţie, aflată deasupra usi- 
lor diaconești, se referă la pictura alta- 
rului si a icoanei pristolului: „Acest 
(Sfînt) altariu și pristol s-au zugrăvit 
supt stăpînirea și din sirguirea cinsti- 
tului domn Grigorie Rosca, parohusu 
Rozavlii și (vife)arhidiacon a ierașului 
Izii în zilele inállatului înpărat Fran- 
fisc si Mării Sale episcopului dietese- 
nese Alexie Poci, în anul 1828, prin 
Sanlner Filip, zugrav“ (apud 1, Birlea, 
op. cil., p. 159—160, nr. 583). În reali- 
tate, inscripția referitoare la pictura 
altarului (executată pe bucăţi de pinza 
prinse pe pereţi) se referă la anul 1827. 


316 Scene ilustrate si la Birsana, cu 
sursa în ,Genczá*, cap. 7—9, interpre- 
tate ca simboluri ale sufletului salvat 
in „nava bisericii“ (L. Réau, /conogra- 
phie, II, Ancien Teslament, p. 104— 
105); interpretare folosită in arta Con- 
trareformei (E. Male, L'art religieux 
aprés le Concile de Trente, p. 338). 


317 Tema de pedeapsă divină a indráz- 
nelii umane, cu sursa în „Geneză“, cap. 
11, 1—9; în iconografia Contrareformei 
era folosită ca simbol al confuziei teolo- 
gice în opoziţie cu ideologia clară a 
catolicismului, E. Male, L'art religieux, 
De 3938: 


418 Scena se referă Ja episodul in care 
fiicele lui Lot își imbata tatăl pentru 
a avea urmași dintr-insul, continuatori 
ai neamului („Geneză“, cap, 19, 32— 
38), 


319 Scena în care Isaac il binecuvin- 
tează pe lacov, în locul fratelui său 
Isav, intiiul născut, este considerată 0 
prefigurare a înlocuirii „Vechii ۲ 
cu „Noua Alianţă“ (L. Réau, Jconogra- 
phie, 11, Ancien Testament, p. 143). 


420 storia lui Moise prune pus in- 
Lr-un eos de mama sa, ca urmare à deci- 
„iei faraonului ca toţi copiii evrei de 
parte bărbătească să fie aruncaţi în Nil 
si salvarea lui de fata faraonului (,lesi- 
rea“, 1, 22 si 2, 3—5) sint socotite o pre- 
figurare a lui ۶ copil in lesle أو‎ a 
salvării sale de مل‎ „masacrul inocenți- 
Jor“ (L, Réau, op. ell, p. 181); interpre- 
tare admisă încă în timpul Contrare- 
formel (È. Male, L'Art religieux, p. 345). 


amin, Ani de la Hs, 1812, Au lucrat 
Opris lanos, pictor“ (1, Birtea, Însem- 
nări, p. 59, nr, 203), 


306 Pictura altarului bisericii din 
Nod a fost plătită de parohul satului, 
după eum o dovedeşte inscripția de pe 
peretele iconostasului: „Acest sf(i)nt 
altar, cu icoana laolaltă, cu toată chel- 
tuiala sa, l-au zugrăvit cinstitul Părin- 
tele Tivodar Vasile, parohusul Glodului, 
pentru vecinica lor pomenire, a mără- 
dicului şi a neamului. În anul Dom- 
nului de la Hs, 1829* (I. Birlea, Însem- 
nări, p. 111). Tivodar Vasile a fost 
preot la Glod între anii 1829— 1835 (ef, 
Tit Bud, Date istorice, p. 45). Execu- 
tarea picturii îi poate fi atribuită lui 
Opris Ianos, prin similitudinile stilis- 
tice pe care le are cu pictura altarului 
din Budesti— Josani, 


307 © inscripţie incompletă de pe 
bolta naosului menţionează numele unui 
zugrav „loan din Bac...“; in 1798 bisc- 
rica a fost, se pare, repictată de un anume 
Wenzel Pospitul, | 


$08 „1810. Această sfintà icoană pa 
pristolu au plătit Sima Costan, paro- 
huşu satului din Bácicoel și am zugră- 
vit eu Plohod Ion din Dragomirești“ 
(I. Birlea, Însemnări, p. 12, nr, 10). 


309  „Anul1817, in Aprilie 27, cu voea 
Tatălui si a Fiului si Sfintului Duh, 
amin. S-au îndemnat cu drag Popovici 
Ioan si cu soaţi(a) sa Odotiie, de au plă- 


tit acest sfint fruntariu, de s-au zugrăvit 


în sfinta besericá, ca să le fiie certare 
de păcate si a tot ncamul lor, în veci, 
amin. Si am zugrăvit eu Ioan zugr(a)vu 
din Dragumirești“, inscripție pe o icoană 
din iconostas (I. Birlea, Însemnări, 
p. 157, nr. 575). š 


310 M. Porumb, Icoane din Maramu- 
res, il. nr. 46. 

311 I. Birlea, Însemnări, p. 160, 
nr. 584. 


312 Ibidem, p. 160, nr. 585. 


313 Nu se mai păstrează inscripția. 


314 ,... iară pintru zugrávitu allariu- 
lui au dat Petar Gheorghie și با‎ ۵ 
sa, Vlad Titiana, 25 de arginţi.., Anu 
1826. Plohodu Joan, zugravu din Dragu- 
mirăști“ (I. Birlea, Însemnări, p.. 164— 


165, nr. 596. 


315 Din inscripția fragmentar păs- 
trată în navă, care face înconjurul incă- 
perii, pe poalele bolții, am putut des- 
cifra: „Cu agiutoriul lui Dumnezeu s-au 
zugrăvit această ۰ pesearică in zilele 
ináltfatului înpărat Frajige 1 أو‎ a ari 
sale episcopului diecezenese Alexie Poci, 
fiind vicarág a Maramurágu lui pre cin- 
stitutul domn... zugrav din D,,, cu 50010 
sa Odotkie ...Ștefan,.. pe ۰ Ungu- 


in Maramures, am lăsat cu bună știință 
deoparte ansamblurile de pictură frag- 
mentare, cu autori necunoscuți sau ne. 
siguri, ca sí acele nume de zugravi pe 
care nu le putem asocia cu precizie de 
o anumită operă, sau ale căror lucrări, 
ajunse pind la noi, într-o precară stare 
de conservare, nu ne permit conturarea 
cu precizie a personalităţii lor artistice. 
Menţionăm totuși prezența, cunoscută 
mai mult documentar, a următor ilor 
zugravi care au lucrat în Maramureş: 

- Mihai Zugravul care pictează in 1697 
o cruce pentru biserica din Dra gomi- 
resti (azi la Muzeul de artă 8. S. Ho- 
mânia), ۲۵6۲۱۵۱۱۱۶ medievale ale Ro- 
mâniei, orașul Bucuresti, vol. I, Bueu- 
resti, 1965, p. 789—790, nr. 1206. 


— Stefan Radu Zugravu, amintit într-un 
pomelnic al bisericii Sáliste — Bileni, 
Jani dila zugrávitu bisericii 1775* (I. 
Birlea, Însemnări, p. 166—167, nr. 604). 


— Nicolai Cepschin Zugrav, cunoscut 
dintr-o inscripţie cu anul 1788, din pro- 
naosul bisericii din Călinești — Susani 
(Ibidem, p. 72, nr. 255). 

— Zugravul Filip, iscálit pe o icoană 
a bisericii din Strimtura, în 1799 (Zbi- 
dem, p. 199, nr. 728). 

— Gheorghe Visovan care lucrează in 
1785 icoana de hram Sf. Paraschiva si 
icoana Sf. Nicolae, pentru biserica din 
Sat—Sugatag (V. Brátulescu, Biseríci, 
p. 14); de asemenea, icoanele impără- 
testi din bisericile din Poienile Izei si 
din Rozavlea sint foarte asemănătoare 
cu cele din Sat-Sugatag. 


— Grigorie Zugrav, care a lucrat in 1801 
şi 1802 două sfesnice din lemn pentru 
biserica din Dragomirești (I. Birlea, 
Însemnări, p. 100—101, nr. 355 si 356). 
— Faleovict Mihăiţă, menţionat într-o 
inscripţie pe ușile împărăteşti ale bi- 
sericii din Slătioara (Ibidem, p. 192, 
nr. 649). 


După mijlocul secolului XIX încep 
să-şi facă apariţia meşteri străini: 

— Kornelius Romanowsky pictor semnea- 
ză în 1840 pe uşile împărăteşti ale bise- 
ricii din Apşa de Mijloc (Ibidem, p. 32, 
nr. 13). 


— F. W. Koutnik cu fiul său Q¿tokariu 
pictează în 1869 biserica din Viseu-de- 
Sus şi în 1871 mănăstirea Moisei (Ibidem, 
p. 214, ur. 797 si 798, si p. 138, nr. 499). 
În 1874 Ottocariu Cutnicu lucrează la 
\'iseu-de-Mijloc (bidem, p. 212, nr. 788). 
— Dionisiu Iuga de la Nicula pictează 
in 1899 la biserica din Botiza (Ibidem, 
p. 88, nr. 177); luerüri ale sale sint cu- 
noseute şi in Bihor, unde semnează în 
1876 si in 1881 la bisericile din Valea 
Crişului şi din Hotar (L. Godea, loana 
Cristache- Panait, Monumente istorice bi- 
sericeşti din eparhia ortodoxă română a 
Oradiei, Biseriei de lemn, Oradea, 1973, 
p. 121—122 şi 216—217) de asemenea, 
un alt pictor care lucrează in Bihor, la 
biserica din Dusesti, Emanuel Weiss 
Antal, pare să tie originar din Maramu- 
re$, „unde ar trebui să se afto gi alte 
lueràvi ale sale“ (Ibidem, p. 95— 96). 


între coarne, s-a dovedit a fi însuşi 
lisus, Dictionnaire des saints, p. 75—70. 


885 Apud V, Britescu, Biserici din 


Maramures, p. 1M, 


336 Ibidem, 


337 Poienile Izei, inscripţie de jur 
împrejur, pe poalele bolţii în naos (de 
la sud, pe vest si apoi pe nord): „Această 
stintà besărică s-au inceput a să zugrăvi 
în anul 1794 în zile(le) pre ۰۱ 
înpărat Vranţişcu şi a escelentie sa(le) 
episcop Andrei Baceski si vicaris Ale- 
xander,..  viliarhidiacon popa Vasilie 
din Rozavle si s-au zugrăvit de indem- 
nu... lui Popa Teodor Roşca si din encă 
a satului... si cărsznic Lies Ursu, nevo- 
itori 5 besárici(i) si au dat intr-acest lucru 
Tomse Grigore si cu al său frate Tomse 
Ilie 20 de florinti se le fie pomană în 
veci la tot neamul lor si părinţii Stefan... 
Nekita muerii sale Cărstina Marie,..“. 


338 N. Cartojan, Cărţile populare, 
vol. I, p. 237. : 
339 Este vorba despre Cele patru vên- 
turi dezlănțuite, din „Apocalipsul“ lui 
Ioan (cap. 2, 1— 5), infätisate sub forma 
à patru capete inaripale, inscrise pe 
marginea unui cerc, in interiorul căruia 
suflă cu putere, distrugind tot ce în- 
tilnesc în cale, Imaginea redă stingaci 
dar sugestiv expresia dezastrului ce se 
va produce la sfirsitul lumii: o ameste- 
cătură de capete și membre dislocate par 
a se zvircoli cuprinse de virtejul vintu- 
rilor distrugătoare. O reprezentare simi- 
lară înfățișează Învierea morților. Pe 
marginea cercului, patru îngeri trim- 
bifeazä in timp ce, din mici cutii drept- 
unghiulare, îşi fac apariţia, în bust, 
sufletele celor morţi. 


340 Vezi şi la V. Brătulescu, Bise- 
rici din Maramureş, p. 88— 89. 


341 Foarte probabil acelaşi zugrav 
care a lucrat la Poienile Izei a executat 
si pictura murală a bisericii din Dra- 
gomirești (astăzi în Muzeul satului si 
de artă populară din Bucureşti); pentru 
similitudinile iconografice şi stilistice 
dintre cele două monumente, vezi la 
At, Popa, Bisertei vechi de lemn romà- 
negli din Ardeal, în „Anuarul Comisi- 


unii Monumentelor Istorice — secția 
pentru Transilvania” vol, VII, Cluj, 
1935, p. 145—148. 

34? l ۱۱۲۱۵۵, fnsemnärt, p. 477, 


nr, 040 أو‎ V. Hrütuleseu, Biserted din 
Maramures, p. 14. 


343 I, Birlea, Zasemndri, p. 199, ne, 
732 yi 733, 
344 Deoarece am urmărit monogratic 


activitatea principal) jar pievori prezenţi 


prefigurindu-] pe lisus, mare preol al 
„Noului Testament" (L. Réau, Icono- 
graphie, 11, Ancien Testament, p. 213) 


$28 Imaginea se referă la întoarcerea 
chivetului lui Dumnezeu la poporul 
său, după ce, fiind luat de filisteni ca 
pradă de război, le-a adus acestora, ca 
pedeapsă, numai nenorociri („Cartea 
I, Regi cap. 6). 


888 Inscriptia explică pe larg scena: 
„Cînd au perit lumea de ape si cum au 
arătat Domnul Dumnezeu lui Noe 
curcubeu de pace” (ca „somn al legă- 
mintului dintre Mine si pámint", „Ge- 
neza", cap. 3, 13). 


550  Inscriplia explică alegerea aces- 
tei teme din „Vechiul Testament" ca 
Jfigurà* a Rastignirii lui Iisus: „Precum 
au înălţat Moise șarpele pre lume pentru 
cei mușcaţi de şerpi, asa și Hristos pre 
cruce”; dealtfel imaginea înfăţişează 
şarpele pus pe o cruce, ca si la Roza- 
viea. 


321 În acest loc sint vizibile urme 
din stratul anterior de pictură. 


$52  Inscriplie plasată in naos, dea- 
supra ușii, pe peretele vestic (sub o em- 
blemă pictată cu acvila bicefali): „Acest 
sfint hram a sfintului Arhanghel Mihail 
au plătit Mihai Dumitras, Gradu Du- 
mitru, pintru zugră(v)itu pintru totă 
rudeanu lor ca să le fie pomană în veaci. 
În vremea ace au fost preut Mihai Popa, 
Jon Mihai Popa Stefan în anul 1775 
în luna lui noe(m)vrie în ziua 3“; ace- 
easi lectură la J. Birlea, Însemnări p. 35, 
nr. 141, cu mici diferente față de V. 
Brătulescu, Biserici din Maramures, 
p. 131 (şi nu 1765 cum apare la A. So- 
colan, A. Toth, Zugravi, p. 33). 


422 Pictura bisericii din Borşa pre- 
zintă similitudini stilistice şi iconogra- 
fice cu lucrările zugravului Stefan, cel 
care lucrează in 1783 la Surdesti și la 
Plopiș; despre activitatea acestui mes- 
ter in zona Chioar si in imprejurimile 
orașului Baia Mare, intre 1783 si 1811, 
vezi la A. Socolan, A. Toth, Zugravi, 
pp. 45—51, În orice caz, nu este vorba 
despre „zugravul Zaharia“ cum afirmă 
V. Brätuleseu, Biserici din Maramures, 
p. 131 $i A. Socolan, A. Toth, Zugravi, 
p. 33, cáci in locul amintit de ultimii 
autori citati (deasupra ușii, în pronaos, 
pe peretele estic), se află o inscripţie in 
slavonă (cu nuanţă ucraineană) ce inso- 
fea scena: ,Táierea capului lui Zaharia”, 


444 legenda conform căreia Placidas, 
un general roman, sar fi convertit in 
urma unei vinátori miraculoase in care 
cerbul urmărit, cu o cruce luminoasă 
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Le Maramures historique, situé à l'extrémité nord de la Roumanie, dans la dépression homonyme, repré- 
sente une unité culturelle bien définie, mais isolée seulement en apparence, car les routes qui la relient 


aux régions avoisinantes (Moldavie et Transylvanie, Ukraine Subcarpatique, Slovaquie et Pologne) consti- 
tuent autant de voies d'intercommunication culturelle. ۱ ۱ 


_ Intégré dés le début de sa vie culturelle dans l'ambiance byzantine (en 1394, le Patriarcat 
œcuménique de Constantinople accordait au monastere de Peri un statut d'autonomie), le Maramures 
s’est toujours situé, par Sa position géographique, dans le champ des influences occidentales, devenant 


ainsi lui-même un point d'interférences culturelles. 


Pendant le XIVe siècle et après, la situation des knèzes du Maramureș a-été liée à leurs 
rapports avec la couronne hongroise, à la mesure dans laquelle celle-ci reconnaissait comme une situation 
de fait leurs droits seigneuriaux et la confirmait par des privilèges. L'évolution de l’autorité hongroise 


sur le Maramures-a eu peu à peu pour effet de transformer les droits seigneuriaux des knézes:en droits 
nobiliaires et le voievodat du Maramures en un comitat intégré au royaume angevin. 


Dans la plupart des villages demeurés dans la possession des knèzes, qui ont conservé leurs 
liens avec le milieu dont ils sont issus, il s'est produit un nivelleinent entre la communauté villageoise 
et les familles de knézes, basé en premier lieu sur des liens de famille, de sorte que des villages dans 
lesquels une famille de knèzes avait reçu au XIV* ou au X V° siècle un diplóme nobiliaire نه‎ de knéze 
devinrent dans leur totalité, au XVIIIe siècle, des villages «nobles ». Cette situation n'est pas dépourvue 
d'importance pour la compréhension de la vie culturelle et artistique du Maramures aux XVIII et 
XIX* siécles, dans le sens que la volonté de prestige du fondateur-bailleur de fonds collectif représente 
la volonté de la communauté villageoise tout entiére, consciente de l'ancienneté et de la puissance de 
ses attributions. | | 

— Les événements historiques qui ont eu lieu à la fin du XVII siècle et pendant le siécle 
suivant — l'occupation de la Transylvanie par les _Impériaux et l'incorporation du comitat du Mara- 
mures à la Hongrie, la conversion forcée des Roumains au catholicisme et la création de l'Eglise gréco- I 
catholique uniate, le conflit entre la Réforme et la contre-réforme, la derniére grande invasion e Tatars 
(1717) qui a détruit presque toutes les églises en bois de Transylvanie — ont conféré un caractére par- 
ticulièrement tourmenté à cette période de développement de la vie الاب كانه‎ 5۹ 

Quoique puissamment ancré dans ses structures traditionnelles, 1 art du Maramureș n ‘tee 
pas comme un domaine foncièrement conservateur, renfermé en soi-méme, mais comme une zone ee S 
relle en continuelle évolution, capable d'assimiler au niveau rural ee que ۱ art de l'Eur Spe avait prada à 
dans une ambiance urbaine et avec d'importantes ressources matérielles à sa disposition, ette ° en b 
tion est d'ailleurs valable pour toute la production Asia ل‎ villages de RRR, qui SPS. com 
au XVIII: et au XIX* siècle une véritable explosion de création artistique at le 1 FR iS as 
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6 i Ast réceplivilé des peintres locaux, ainsi 
ی‎ bê diae di ا‎ tes eux aussi P ins le milieu rural, constituent un phénomène sympto- 


matique. 


yd ‘Ole d'un filtre ¢ le trier les éléments proposés à ` 
intres ont, d'une part, joué le role d'un filtre capable ) s lêm | 
iété poti maha les SM DIAS et, d'autre part, ont concouru à la cireulation des پا‎ 
a dalités d'expression du temps, Par l'action mutuelle qui se produisait dans les relations NA re 
Be ii tag tza et Mb l'un et l'autre en général membres anonymes de la communauté rurale, celle-ci 
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s'exprimait d'une manière nuancée, manifestant autant sa 'apacité de réception à l'égard des inno- 
vations de l'époque que son refus d'admettre toute structure incompatible. f 

Un nombre relativement important de peintres, souvent itinérants, parcouraient le Maramureş, 
peignant églises et icônes, véhiculant les modèles et les motifs à la mode, inspirés des livres impri- 
més au-delà des Carpates, en Valachie et en Moldavie, ou bien des icónes sur verre et des gravures 
populaires sur bois, qui étaient souvent le résultat d'interférences entre la culture de tradition post- 
byzantine et celle d'Occident. La personnalité de ces peintres est révélée par la diversité des solutions 
qu'ils adoptent. Ce sont eux qui, gràce à leur flair artistique, décident en dernier ressort de la moda- 
lité d'adoption des nouvelles formes de style et qui, par leur force créatrice, parviennent à revivifier 
l'ancien fonds artistique post-byzantin, au contact justement des ressources et de la capacité d'inter- 
prétation de l'art populaire. 


Les PROGRAMMES ICONOGRA PHIQUE S des églises en bois du Maramures appartiennent dans l’en- 
semble à la tradition orthodoxe, avec certaines influences occidentales dans la rédaction des thémes, 

Au-delà de la représentation de thèmes se rattachant à la signification des piéces, notam- 
ment pour le sanctuaire (thémes symbolisant l'incarnation et l'eucharistie) et pour le pronaos (thémes 
à caractére eschatologique, dominés par le Jugement dernier et les scenes auxiliaires), il convient de sou- 
ligner, comme trait commun pour toutes les églises étudiées, le programme spécial du naos, basé sur 
un parallélisme marqué, à sens moralisateur, entre les scenes de l'Ancien Testament — en commençant 
par le péché originel et continuant avec la série de péchés qui en découlent — et celles du Nouveau 
Testament, réduites presque exclusivement à la Passion, présentée de la manière la plus détaillée, en tant 
que rachat des péchés de l'humanité décrits par l'Ancien Testament. 

Dans les ensembles de peinture traditionnels, réalisés dans la seconde moitié du XVIII* siécle, a 
la calotte de la voûte du naos est réservée à la figure de Dieu le Père, sous les traits de l’Ancien des 
Jours, avec la colombe du Saint-Esprit sur la poitrine, illustrant les premiers versets de la Genése, ou 
à la représentation de Jésus-Christ bénissant et de la Vierge orante. Dans les ensembles des premières années 
du XIXe siècle le programme iconographique de la voûte se modifie, étant dédié surtout à des thèmes 
d'Ascension, avec des allusions apocalypliques; puis, au cours des décennies suivantes, apparaissent la 
Trinité (dans la rédaction occidentale) et les quatre évangélistes. 

Le cycle de l'Enfance de Jésus est fort réduit, celui de la Vie de la Vierge quasi inexistant. 
Parmi les thémes de.la Vie publique de Jésus on rencontre quelques-uns des miracles et des paraboles. 

Le cycle des Grandes fêtes est absent ou trés incomplet. 

Le programme iconographique du naos est complété par un certain nombre de saints, l'un qui 
ne manque jamais étant Saint Démétre, associé au combat entre Saint Nestor et le géant païen Lias, scène 
Souvent riche en éléments locaux. — 

Le programme iconographique de l'iconostase présente un grand développement, occupant toute 
la paroi, alors que les icónes mobiles se réduisent à un seul registre. 

Ce type de programme iconographique doit étre considéré comme un symptome net de la 
transformation: de la mentalité locale, par sa participation aux conflits idéologiques du temps. 


| Les survivances de l’iconographie médiévale, où se confondent légendes apocryphes, réminis- 
cences du «théâtre des mystères » et scènes symboliques à sens allégorique du Nouveau Testament, sont 
persistantes dans l'art de la contre-réforme, où l’inquiétude du baroque était comme un écho de l'esprit 
du bas moyen age. A ceci près que, concomitamment, l'esprit critique des temps nouveaux, diffusé 
avec insistance par la Réforme, repoussait tout ce qui était considéré comme contraire à la «vérité histo- ` 


rique ». 


“De fait, la peinture du Maramureș, tout en se rattachant en premier lieu aux traditions post- 
11 byzantines, oscillait elle-même entre les deux pôles idéologiques opposés — Réforme et ۰ 
| D'une part, elle se complaisait dans l'illustration détaillée, inspirée de l'iconographie des mystéres 
médiévaux, de la Passion, en paralléle avec les images symboliques de l'Ancien Testament, puisant dans 
| l'art de la contre-réforme ces figures allégoriques qui visaient à souligner l'harmonie entre l'Ancien et le 

| Nouveau Testament; d'autre part, en excluant presque entièrement les scènes de la vie de la Vierge, la 
peinture du Maramureș s’avére réceptive aux idées de la Réforme et hostile au culte de la Mére de Dieu, 
culte entièrement réhabilité par l'iconographie de la contre-réforme. | 


L’analyse de la peinture des églises du Maramureş révële la coexistence de deux styles différents. L’adap- 
tation à l'éspace des peintres attachés à la tradition post-byzantine, en comparaison de celle des adeptes 
de l'art novateur du baroque, est révélatrice à cet égard, En effet, si les peintures qui appartiennent à 
la tradition post-byzantine sont subordonnées aux lignes principales de l'architecture et ont leur pan- 
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a surface à peindre est d'abord rendue uniforme par l'applicati i i 

ou de chanvre, dont la largeur varie entre 5 et 20 cm salons eet eri وا‎ Bae aoe 
stices entre les poutres, passage d'une paroi à l'autre ou de la paroi à la voüte, petites portions à 
aspérités (nœuds du bois). Ces bandes de toile forment en méme temps un tampon élastique pour les 
variations de volume du bois sous l'effet des variations de température et d'humidité de l'air. Les bandes 
| 3 de toile sont parfois remplacées par des bouts de papier de différentes dimensions, qui ont le méme róle 
| d'uniformisation de la surface à peindre. 

I] n'existe pas dans le Maramureș, aujourd'hui du moins, d'églises à peinture murale exécu- 
tée intégralement sur toile, comme dans d'autres régions de la Roumanie. Les rares fragments de pein- 
ture sur toile que l'on rencontre dans le Maramures sont de petites dimensions et, en général, postérieures 
à la peinture murale, > 

Toutes les peintures murales ont pour fond une couche relativement mince de plâtre étendue 
uniformément sur le support architectural de bois. Sur cette couche est exécutée une peinture à la détrempe 
dont l'aspect plus ou moins mat ou luisant est en fonction du liant employé: une émulsion à base d'œuf, 
de caséine ou d'huile. On peut distinguer des peintures exécutées selon le procédé «classique» des super- 
positions successives de couleurs chez les peintres de tradition post-byzantine, mais aussi chez quelques- 
uns de l'école baroque, à cóté d'autres exécutées dans une détrempe grasse, à aspect pâteux et luisant, qui 
i | essaye maladroitement d'imiter la peinture à l'huile, dans les ceuvres relativement tardives des peintres 


«éclectiques ». 


PEINTURE DE TRADITION POST-BYZANTINE. Dés les commencements de sa vie culturelle, 
le Maramures a fait partie de l'ambiance artistique de tradition byzantine, tout en constituant un point de 
۱ départ — pour les peintres comme pour les icónes — vers les zones orthodoxes voisines du nord et du sud. 
| Des liens devenus traditionnels avec la Moldavie expliquent la pénétration dans l'aire artistique 
du Maramures d'influences de la peinture moldave, qui ont été assimilées et interprétées dans l'esprit de 
l'art populaire par les peintres locaux. De tels échos sont perceptibles dans les fragments de peinture 
murale conservés dans les églises de Breb (1626) et de Giulesti-Mánástirea, ains! que dans les icônes de la ` 
| apt اا‎ l'évolution stylistique de ces peintres atteste l'influence des ateliers یود‎ 
$ des zones rurales situćes au nord des Carpates, notamment de ceux de l'Ukraine SURES MS 
Slovaquie Orientale et de la Pologne Méridionale. Il s'agit du groupe dit des A maion 
ques», qui comprend des ceuvres trés proches les unes des autres sous le triple rappor t d ١ P paces 
logique et ornemental. Les recherches entreprises au sujet de la genèse et de l'évolution | ger 
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A l’intérieur de ces coordonnées, la peinture de tradition post-byzantine da Maramures présente 
un développement propre, exprimé par la personnalité d'un certain nombre de peintres locaux. 

ALEXANDRU PONEHALSKI, dont l'activité s'est déroulée dans la seconde moitié du XVIII 
siècle, surtout dans le Maramures historique — dans les vallées du Cosău, de l'Iza, de la Mara et du 
Viseu — mais aussi dans la zone de Bistriţa-Năsăud, a suivi une évolution stylistique fort semblable 4 
celle des ateliers des zones orthodoxes voisines du groupe des «icônes nord-carpatiques ». 

La première attestation certaine de son activité est représentée par la peinture de l'église de 
Càlinesti-Cüieni, signée et datée de 1754. Toujours dans la vallée du Cosău, il a exécuté, au cours d'une 
première étape (1754— 1762), outre la peinture murale (1754) et les icônes de l'église de. Cálinesti-Cáieni, 
les icónes (1755) et la peinture murale (1760) de l'église de Budesti-Susani, l'iconostase (1760) et les 
icônes de l'église de Sirbi-Susani, un groupe d'icónes (autour de 1761) et l'ensemble des icônes mobiles 
de l'iconostase (1762) de l'église de Budesti-Josani. Il reviendra dans la vallée du Cosáu dix ans plus 
tard pour y peindre des icônes des églises de Sirbi-Susani, Sirbi-Josani et Cälinesti-Cäieni (1772— 1775), 
ainsi que la porte latérale sud de l'iconostase de l'église de Feresti. Des icónes datées de 1768, peintes 
dans le style d'Alexandru Ponehalski, se trouvent dans la zone de Bistrita-Násáud. Plus tard, ce peintre 
est attesté sporadiquement dans différentes zones du Maramures; en 1769 il signe, sous le nom de «Alexa 
le Peintre », le décor de l'église de Berbești, à laquelle il fait don, avec sa femme Elena, d'une cloche: 
un an plus tard, en 1770, 11 peint les portes latérales de l'iconostase et une icóne de l'église de Borsa. 
Ponehalski est probablement l'auteur des icónes «impériales » et des grandes fétes de l'église de Strimtura 
(1773). Puis il est attesté à Giuleşti-Mănăstirea, où il signe du nom d” «Alexa » les icônes «impériales » 
(1777— 1779), tout en travaillant sans doute entre-temps à l’église voisine de Desești (icônes «impéria- 
les » — 1778 et iconostase — 1780). Le style de Ponehalski se retrouve dans les icônes provenant de l’église 
de Väleni (aujourd’hui au Musée du Maramures), peintes en 1779 par lui ou par un des peintres de son 
atelier sur le dos d’icônes plus anciennes. Enfin, le couronnement de son œuvre est la peinture murale 
de l'église de Ieud-Deal, qui peut être datée de 1782, ainsi qu'une icône de la méme église peinte dans 
son style caractéristique. Dans l’œuvre d'Alexandru Ponehalski, la narration présente un charme par- 
ticulier par l'abondance des détails, réalisés dans le style graphique-décoratif. | : 

RADU MUNTEANU a été actif autant dans le Pays de Lăpuş, dont il est originaire, que 
dans le Maramureş historique et dans la vallée du Somes. Sa premiére ceuvre connue est une icóne de la 
Trinité (1767) peinte pour l'église de Lăpuş. Quatre ans plus tard, en 1771, il franchit les montagnes et 
entre dans le Maramures par Botiza, ou il a laissé une note sur un exemplaire des Epitres de l'église: 
la méme année, il peint des icónes pour l'église du village voisin, Glod. En 1780, Radu Munteanu signe 
comme peintre principal, à côté de Gheorghe, la peinture de l'église de Desești (vallée de la Mara). De 
1782 à 1785, on le retrouve au Lápus. En 1782, il peint l'église d'Ungureni, y compris quelques icónes. En 
1785, il peint, avec Nicolae Man, de Poiana Porcului,l'église des Saints-Archanges de Rogoz. Cette méme 
année, Radu Munteanu repart pour le Maramures, oü il peint la prothése de l'église de Poienile Izei, puis, 
en 1787, des icónes pour l'église de Desesti. Au cours des années suivantes, il peint des icónes pour les 
églises de la vallée du Cosău — Sirbi-Susani, Sirbi-Josani et Budesti-Susani (une croix de bénédiction de 
1793). En 1794, Radu Munteanu peint des icónes dans la vallée du Someş (actuellement à la nouvelle église 
de Chiuiesti). De retour au Pays de Lăpuș entre 1798 et 1800, il peint les deux églises de Dobric, v compris 
les icônes. Il semble que Radu Munteanu ait fait école dans le Pays de Lăpuș, à en juger par la peinture 
del'églisedesSaints-ArchangesdeLibotin (1811), des églises de Cupșeni (1823) et de Frincenii 
Boiului (1830), de l’église Sainte-Parascève de Rogoz, apportée en 1883 de Suciu de Sus. 
| Son art atteint ce degré de rusticité dans lequel l'esprit décoratif, devenu dominant, s'exprime par des 
moyens proches. de la peinture sur verre. Le charme de cette peinture réside dans sa spontanéité sincere. 
Par la combinaison d'éléments apparemment disparates et gauches, Radu Munteanu a réussi à créer un 
univers coloré.et décoratif, proche de celui des contes de fées, où le réel.et le. surréel se côtoient naturel- 
2 °’ Dans la peinture de l'église de Bogdan Vodă (anciennement C u h e a), qui est l'œuvre d'un 
peintre anonyme et la seule due à un fondateur unique ( «pan » Vasile Sápintanu, dont le portrait de 1754 i 
se trouve dans le naos), des échos lointains de la mode du «sarmatisme » polonais du XVIIe siecle s'inter- 
ferent avec les influences du baroque de l'Europe Centrale, ainsi qu'avec maints éléments du décor 
post-brancovan, probablement diffusés par l'intermédiaire des livres d'église illustrés, le tout superposé 
à un fonds puissant de tradition post-byzantine, i د ات‎ 


| 


PEINTURE DE FACTURE BAROQUE ET ROCOCO. Elle fait son apparition dans les églises de village 
du Maramures historique assez tard, dans les premières années du NING siecle, retard explicable par le 
contexte socio-culturel, En effet, la prépondérance du protestantisme dans la zone du Maramures était 
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ore š re, i applique ces memes principes a l'organisation de l’ensemble de peinture, visant à 
obtention d'un effet spectaculaire, propre à plaire et à étonner. 
d = E 3 = YE 
= IANOS OPRIȘ est présent par quelques peintures murales datant de la première moitié du 
siècle dernier: les sanctuaires de Budesti-Susani (1832) et de Glod. C'est un peintre qui sait jongler avec 
le répertoire ornemental du baroque. 
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ECLECTISME. Dans les dernieres années du XVIII siècle et surtout au cours des premières décennies 
du XIXe, un certain nombre de peintres pratiquent un art hétéroclite, marqué par l'influence de l'art 
occidental. Les peintres commencent à perdre le contact avec la tradition, qu'ils ne sont pas plus capables 
de continuer dans un esprit créateur qu'ils ne le sont d'assimiler les nouveaux modéles vers lesquels ils 
I se tournent, demeurant à mi-chemin entre l’ancien et le nouveau. On reléve dans leurs ceuvres des élé- 

ments d'art baroque et néo-classique, à côté. de notations puisées dans la réalité environnante, non 
dépourvues de valeur pittoresque et documentaire. — - 

IOAN PLOHOD, originaire de Dragomiresti, est attesté entre 1806 et 1826 dans la vallée 
de l'Iza (en 1806, il collabore avec Toader Hodor à l'église de Birsana; puis, vers 1825, il peint les 
églises de Rozavlea et de Sieu) et dans celle du Vişeu (Bocicoel — 1810 et Rona de Jos — 1817). Dans ~ 
sa peinture, les modèles du baroque deviennent des copies correctes mals sèches, où le goùt du néo-clas- 


sique l'emporte sur l'exubérance dont fait preuve l'œuvre de Toader Hodor. 
Le décor mural de l'église de Borsa (1775),.en échange, est le seul de son espéce daus le 
Maramures historique, présentant par contre des correspondances avec les peintures de la zone de Chioar 
` des environs de Baia Mare. E : 
ع‎ A Ties peintures de l'église de P oien ile Izei (1794) et de celle d ra go a 
dues à un ‘peintre anonyme, ressemblent beaucoup aux œuvres de Toan 1 ae 5 p ane 
d’éléments traditionnels et d’éléments novateurs puisés dans le langage artistique cu ps. 
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L' T s dans la peinture des églises en bois du Maramures 
que permet, d'une part, de cerner un phénomène que en italia X ne pee ee 
| | analyser 
i . Jes recherches tor „s contemporains et, d'autre part, € 
siques اع‎ les recherches formelles conte | dani mal ea 
ee d'artistes locaux dont la personnalité s'exprime sur le fond socio-culturel du temp 4 
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tion d'une pluralité de structures stylistique 
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Seria 

omori 
qe artă 
din România 
au apărut: 


ARBORE 
VORONET 
RRODERIA MEDIEVALĂ ROMÂNEASCĂ 
PODOABE MEDIEVALE 
ÎN ŢĂRILE ROMÂNE 
ARHITECTURA POPULARĂ ÎN ROMÂNIA 
ARTA BR ÂNCOVENEASCĂ 
MOȘTENIREA ARTEI BIZANTINE 
ÎN ROMÂNIA 
ARME MEDIEVALE ÎN MUZEELE 
"DIN ROMANIA 
ARTA METALELOR PREȚIOASE ÎN RO- 
MÂNIA 
HUMOR 
ARHITECTURA ÎN LEMN DIN ROMÂNIA 
CERAMICA TRADIȚIONALĂ | ROMÂNEASCĂ 
MOBILIERUL VECHI ROMÂNESC 
DRAGOMIRNA 
ICOANE VECHI ROMÂNEŞTI 
BISERICA DOMNEASCĂ 
DIN CURTEA DE ARGEŞ 
PROBOTA 
ARTA CULTURII CUCUTENI 
ARTA ÎN EPOCA LUI VASILE LUPU 
TEZAURE DA AUR DIN ROMANIA 
PICTURA MURALA 
ÎN EPOCA LUI MATEI BASARAB 
BALINESTI 
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Vor mai aparea: 


SUCEVITA 

HUREZI 

SCULPTURA MEDIEVALĂ 
ÎN ȚĂRILE ROMANE 
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